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DESSIN.

CHAPITRE 217.

DE LA BEAUTÉ DU DESSIN EN GÉNÉRAL.

>3i le lecteur a adopté la division que nous avons donnée

de la peinture, et par conséquent du dessin, il reconnaîtra

qu'il faut, maintenant que nous avons traité du vrai ou

du possible et de plus du vraisemblable, passer à la con-

dition du beau appliqué au dessin.

Nous devons donc nous occuper d'abord de la question

du beau intellectuel ou de la convenance dans le dessin,

puis nous nous occuperons de la question du beau optique,

mais appliqué à la figure humaine seulement*

CHAPITRE 218.

DE LA BEAUTÉ INTELLECTUELLE OU CONVENANCE DANS

LES FORMES ET LE CARACTÈRE DES OBJETS EN GÉNÉ-

RAL.

VJE chapitre, ainsi que le précédent, étant destiné uni-

quement à rappeler l'ordre analytique de ce traité, nous

ne nous proposons point ici d'appliquer les principes du

beau intellectuel à une foule d'objets qui doivent inté-

resser le peintre. Cependant ces applications multipliées
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de la théorie du beau intellectuel prouveraient la vérité

et l'utilité du principe de l'unité; mais nous devons nous

restreindre ici à considérer la beauté de la figure humaine

seulement. Or ayant déjà, en parlant des passions et du

geste, traité de cette beauté intellectuelle appliquée au

moral de l'homme, il ne nous reste plus qu'à l'appliquer

au caractère de l'homme physique.

CHAPITRE 219.

DE LA BEAUTE INTELLECTUELLE OU CONVENANCE DANS

LE CARACTÈRE PHYSIQUE DE L'HOMME.

Il est aisé de comprendre qu'on n'obtiendrait aucun

résultat satisfaisant, même en remplissant les conditions

du beau optique, si ce beau n'était ni propre au sujet, ni

convenable, ou, ce qui revient au même, ni beau pour

l'esprit. Il semble donc superflu de donner ici des aver-

tissemens, puisque l'observateur le moins instruit pourrait

les donner lui-même. Â quoi serviraient en effet les pré-

ceptes suivans ? Ne pas faire lourd et gros un coureur, ni

svelte ou élancé un Hercule; ne pas donner des formes

vieilles à un jeune homme, ou des formes jeunes à un

vieillard ; ne pas représenter un faune pour un héros;

ne pas mettre le bras d'un forgeron à une figure d'Apol-

lon, ni à une nymphe la gorge d'une nourrice; ne pas

adopter les proportions d'un adulte pour un enfant, ni

celles d'un homme fait pour un adulte ; se garder d'imi-

ter les mouvemens d'un faune ivre, lorsqu'il s'agit d'un

Paris; de ne pas confondre la joie naïve avec l'indécence,
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et, pour faire jeune et vif, de ne pas faire impudique; éviter

enfin de faire lascif pour faire amoureux, de peindre l'inso-

lence au lieu de la fierté, et l'arrogance au lieu de la har-

diesse, ou de tomber dans le niais et le stupide, lorsqu'on

ne se propose que la candeur et l'ingénuité. Dans plusieurs

écrits cependant on s'est donné la peine d'en dire bien long

sur ces lieux communs. Quelques auteurs passent pour

avoir prescrit des convenances, parce qu'ils ont signalé

quelques caractères physiques qui indiquent et annoncent,

selon eux, certaines aptitudes de l'ame. Mais, outre que

leurs assertions sont hasardées, on peut croire que cette

matière est trop subtile pour pouvoir être ainsi convertie

en préceptes, et je pense que l'inspection des antiques est la

seule source vraie où les artistes doivent puiser des notions

fixes et utiles à ce sujet, le vraisemblable étant la règle

qu'il leur importe de suivre.

Que pensera-t-on, par exemple, des assertions sui-

vantes ?

Les bras longs et robustes, les coudes bien articulés

sont les signes d'une personne de probité ( Polémon et

Adajiantius) ; les jambes fermes et nerveuses sont un

témoignage de grand cœur (Aristote) ; les hanches rele-

vées , la poitrine large et les épaules hautes sont les

marques d'un grand courage et d'un homme de bien

(Adamantius), etc. Porta, Lavater et autres s'étendent

beaucoup sur les signes du caractère moral dans les phy-

sionomies. Mais, je le répète, toutes ingénieuses que sont

leurs conjectures, elles seront de peu de secours à l'ar-

tiste qui sera pourvu d'ailleurs de la théorie du beau, et

qui saura faire aisément l'application de la loi de l'unité*
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CHAPITRE 220.

DE LA BEAUTÉ OPTIQUE ET PHYSIQUE DE L'HOMME. —
IDÉES DES ANCIENS ET DES MODERNES SUR CETTE

QUESTION.

JlJepuis que l'illustre Winckelmann, exalté par un vif

enthousiasme pour les chefs-d'œuvre de l'art grec, et

éclairé par les lumières d'une grande érudition, a propagé

l'affection si naturelle qu'on doit porter aux hautes beau-

tés de l'antique ; depuis qu'il a réveillé les idées que cer-

tains savans de tous les tems nous avaient fait apercevoir

sur le beau, sur la destination des arts, et sur les charmes

qui les rendent si attrayans, quand ceux qui les cultivent

sont animés de ce sentiment du beau ; depuis cette épo-

que, dis-je, on a vu les artistes, ainsi que les personnes

d'un goût cultivé, et, ilfautle dire, le public même, n'affec-

tionner, n'estimer et ne goûter plus que ce qui rappelle

le sentiment bienfaisant et moral du beau. Cette espèce

de révolution a laissé croire que l'art moderne devait

désormais parvenir à la perfection, puisque de nouvelles

idées, de meilleures études allaient occuper les sculpteurs,

les peintres et les philosophes. Je ne dirai point jusqu'où

cette heureuse rénovation a étendu son influence parmi

nous ,* j'observerai seulement qu'il est indispensable au-

jourd'hui, vu ce nouvel état des choses, de parler un lan-

gage différent de celui qu'on trouve dans les écrits artis-

tiques des siècles précédens, et qu'il nous faut ressaisir

cette même philosophie qui a fait naître jadis les mer-



BEAUTÉ OPTIQUE DANS LE DESSIN DE LA FIG. HUMAINE. 7

veilles dont quelques-unes, qui nous sont parvenues, élec-

trisent les admirateurs de notre âge.

Recherchons donc d'abord dans ce chapitre quelles ont

été les idées des anciens et des modernes sur la beauté

physique de l'homme.

Les Grecs ayant reconnu que l'imitation seule n'est

pas le but de l'art, mais que son but est la beauté et l'har-

monie, reconnurent aussi quelle était parmi les beautés

naturelles celle qui tient le premier rang, et ils se sont

attachés et dévoués à la beauté du corps humain. Ce

principe ou cette préférence ayant été très-durable dans

les écoles, il dut en résulter que les tableaux qui eussent

offert des beautés secondaires aux dépens de cette prin-

cipale beauté, n'eussent reçu des Grecs que des blâmes,

et n'eussent même obtenu que du mépris. Ainsi on peut

affirmer que tous les tableaux modernes dans lesquels la

beauté humaine, autant vaut dire la perfection humaine,

a été sacrifiée à des beautés d'un ordre inférieur, telle

que celle qui résulte de la recherche des effets de clair-

obscur ou de calculs conventionnels, ou qui tient à un

adroit maniment du pinceau, que tous ces tableaux, dis-je,

n'eussent pu attirer le suffrage de l'antiquité. Ces beautés

de second ordre sont cependant essentielles , et sont

des parties intégrantes de la perfection et du complément

de la peinture ; mais les peintres anciens qui visaient

surtout et qui aspiraient absolument à la beauté de

l'homme, auraient pu produire des choses merveilleuses

sans le secours de ces qualités. Aussi certains critiques

de l'antiquité, blessés du relâchement de quelques pein-

tres qui délaissaient les premières beautés de l'art, rap-

pelaient-ils ces artistes à l'antique austérité des écoles,
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et regrettaient-ils les belles et vives figures monochromes

des dessinateurs sévères du siècle de Phidias.

Chez les modernes ce désordre fut porté à l'excès, et

les peintres appelés peintres de machines, n'essayèrent

guère de séduire que par les combinaisons du clair-obscur

et du coloris et par l'extrême variété. Ils reconnurent

cependant que ces moyens touchent peu les cœurs; mais,

ne sachant pas dans leurs images si multipliées avoir re-

cours à la beauté et à la vérité de la figure humaine, ils

résolurent, comme en désespérés, d'étourdir les specta-

teurs, de culbuter leurs idées, de faire ressortir un je ne

sais quoi de baroque, de composé, de téméraire, un

imbroglio enfin tel que les amis de la sévérité ne pussent

se reconnaître. Ils atteignirent ce but, mais ils ne trou-

vèrent des admirateurs que dans une certaine classe de

gens bornés et étrangers à la définition de la peinture ; ils

ne firent des dupes que parce que, leur nombre croissant

de plus en plus, on n'osa presque pas entreprendre de les

critiquer.

« L'idée que les Grecs avaient de la beauté, consistait,

» dit Winckelmann, dans la perfection, dans une juste

» proportion des membres, dans le coloris, dans une cer-

» taine tranquillité et dans une grandiosité qui, en cachant,

r> pour ainsi dire, les imperfections de la nature humaine,

» donnait à leurs figures un air divin. Ils n'estimaient

» point belles celles qui laissent apercevoir les faiblesses

» de l'homme et même ses défauts. Des traits sans régu-

» larité, sans symétrie, des membres sans proportions, un

» air commun et sans noblesse, et d'autres semblables in-

» corrections ne pouvaient point , selon eux , former la

» beauté, et par cela seul que le coloris fût bon, que les
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» yeux eussent de l'ame et de la vivacité, que les formes

» fussent élégantes et sveltes, et que le tout enfin eût

» beaucoup de mouvement et d'expression, surtout si

» cette expression dénotait le désir ou une passion éro-

» tique. Les Grecs, au lieu de n'être que matière et action,

» étaient tout sentiment et repos. »

« Je rajeunis de mille ans, disait Diderot, pour vous

» exposer comment dans les tems anciens les peintres et

» tes poètes influaient réciproquement les uns sur les au-

» très, comment ils influaient sur ia nature même et lui

» donnaient une empreinte divine. »

« Homère avait dit que Jupiter ébranlait l'Olympe du

» seul mouvement de ses noirs sourcils : c'est le théolo-

» gien qui avait parlé, et voilà la tête que le marbre

» exposé dans un temple avait à montrer à l'adorateur

» prosterné. La cervelle du sculpteur s'échauffait, et il ne

» prenait la terre molle et l'ébauchoir que quand il avait

» conçu l'image orthodoxe. Le poète avait consacré les

» beaux pieds de Thétis, et ces pieds étaient de foi ; la

» gorge ravissante de Vénus, et cette gorge était de foi ;

» les épaules charmantes d'Apollon, et ces épaules étaient

» de foi, etc. Le peuple s'attendait à retrouver sur les au-

» tels ses dieux et ses déesses avec les charmes carac-

» téristiques de son catéchisme. Le théologien ou le poète

» les avait désignés, et le statuaire n'avait garde d'y man-

» quer. On se serait moqué d'un Neptune qui n'aurait pas

» eu la poitrine delà Bible payenne, d'un Hercule qui n'en

» aurait pas eu le dos , et le bloc de marbre serait resté dans

» l'atelier.

» Qu'arrivait-il de là, car, après tout, le poète n'avait

» rien révélé ni fait croire ; le peintre et le sculpteur
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» n'avaient représenté que des qualités empruntées de la

» nature? C'est que, quand au sortir du temple, lepeuple

» venait à reconnaître ces qualités dans quelques indivi-

» dus, il en était bien autrement touché.

» Les poésies des anciens sont pleines de comparaisons,

» d'allusions aux objets de leur culte. C'est le sourire des

» Grâces, c'est la jeunesse d'Hébé, ce sont les doigts de

» l'Aurore, c'est la gorge, c'est le bras, c'est l'épaule, ce

» sont les cuisses, ce sont les yeux de Vénus. Va-t-en à

» Delphes, et tu verras mon Bathyle. Prends cette belle

» pour modèle, et porte ton tableau à Paphos. Il ne leur

» a manqué que de nous dire plus souvent où l'on voyait

» ce dieu ou cette déesse dont ils caraissaient l'original

» vivant; mais les peuples qui lisaient leurs poésies ne

» l'ignoraient pas. Sans ces simulacres existans, leurs ga-

» lanteries auraient été bien insipides et bien froides. Et

» n'est-ce pas là l'origine de toutes les épithètes indivisi-

» blement attachées aux héros et aux dieux ? C'étaient

» autant d'articles de foi, autant de versets du symbole

» payen, consacrés par la poésie, la peinture et la sculp-

» ture. »

On pourrait citer beaucoup d'exemples du prix que les

Grecs attachaient à la beauté. Mais il suffira de dire que

dès les premiers tems de l'art la beauté avait fixé dans

l'Ëlide les yeux du gouvernement, et qu'il y avait des

juges pour distribuer des prix aux belles personnes des

deux sexes. A Sparte, à Naxos et ailleurs, on pratiquait

le même concours. Pour mériter ces prix, les concurrens

devaient se présenter devant les peintres et les statuaires,

qui sans contredit sont des juges compétens dans cette

matière. Enfin les Grecs exaltèrent leur imagination jus-
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qu'à supposer que les âmes qui habitent des corps bien

conformés ne les quittent qu'avec plus de regret.

Aristophane, dans une de ses pièces, fait dire à Théorus

que Silaclès, qui était un amant passionné des Athéniens,

écrivait sans cesse sur les murailles : Les Athéniens sont

beaux. Aristophane, dans sa pièce intitulée les Guêpes,

fait encore allusion à cette expression si familière, lorsqu'il

dit que, s'il voit écrit sur une porte : Demos, filsdePyri-

lampus est beau, il écrit à côté : L'urne des juges est belle.

Mais, si la religion prescrivait le but, si les caractères

divins ou héroïques et tous les autres qui se liaient à la

mythologie étaient devenus déterminés, et, comme dit

Diderot, orthodoxes, si enfin l'enthousiasme religieux

élevait chez les Grecs l'ame de l'artiste jusqu'à la plus

grande hauteur poétique, c'est à la philosophie de l'art,

c'est aux lois classiques des écoles qu'il faut attribuer la

marche assurée des artistes et les lumières qui les gui-

dèrent constamment dans ce véritable chemin du beau»

J'ai déjà dit, chap. 3i, que cette cause de l'excellence

des Grecs paraissait être la plus puissante, quoique rare-

ment on la signalât comme telle. Je crois donc pouvoir

avancer que c'est sur les monumens antiques qu'est assis

le dessin, comme un souverain imposant qui aujourd'hui

même dicte aux artistes ses lois.

Voyons maintenant quelles ont été les idées répandues

dans nos écoles, depuis la belle époque de l'art jusqu'à

Winckelmann, ou, pour mieux dire, jusqu'à nos jours.

D'abord il faut jeter un coup-d'œil sur tous ces éloges

prodigués dans les livres qu'on a publiés sur les peintures,

sur les tableaux, sur les statues, etc. Partout retentissent

les épithètes d'admirable, de savant, de divin, de génie
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sublime : Michel-Ange, dit-on, est un dieu; Raphaël est un

dieu. On dit le divin Corrége, le divin Morales, elc. Toutes

ces expressions ne coûtent guère à l'écrivain qui veut jouer

l'inspiré et le chaleureux connaisseur ; mais elles coûtent

bien cher aux élèves qui n'ont point sous les yeux toutes

ces prétendues merveilles, et qui, lorsqu'ils en voient

quelques-unes pour la première fois, sont contristés et

abattus en apercevant la limite que ces écrivains se sont

arrogé le droit de prescrire quant à la beauté du dessin et

de la peinture. Tout élève de grand sens, qui reconnaît à

la vue des riches collections de l'Europe qu'il lui sera

difficile d'imiter tant d'habiles peintres, doit s'affliger de

ce sentiment de méfiance ; mais ne sera-t-il pas bien plus

affligé si, d'après tant de louangeurs, il se dit en pré-

sence de ces tableaux : Voilà donc toute la peinture ! Les

idées que je m'étais faites de la beauté sont donc des

chimères trop au-dessus de ces chefs-d'œuvre ! J'étais

donc abusé, égaré par mon imagination, et voici l'idée

qu'il faut désormais que je me fasse d'un tableau parfaite-

ment beau !— Non, jeune élève, rassure-toi ; ils te parlent

avec imposture les louangeurs qui ne pouvant signaler,

faute de vrai savoir, tout ce que ces tableaux ont d'ad-

mirable, sont réduits à t'en faire des descriptions men-

songères et à en taire les défauts, les vices et les laideurs

de dessin. Suis ton sentiment, ton cœur et ton bon sens,

et continue à croire que tout véritable ami de la peinture

doit être ami de la beauté. Mais un moyen peut te rassu-

rer. Analyse les conditions de l'art; poursuis l'idée que

tu t'es faite d'un tableau excellent en beauté, puisque tu

ne manqueras pas d'imaginer qu'il doit toucher, qu'il

doit élever l'amc par le choix du spectacle, enchanter
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par le charme et la grâce, et faire quelque bien au cœur

et à l'esprit.

Cependant le public n'a pas toujours crié merveille,

comme les brocanteurs et les faiseurs de catalogues. Une

foule de personnes éclairées et sans prétention restent

froides en présence de tous ces tableaux à étalage, de

toutes ces figures chargées, académisées, sans naturel et

sans beauté; le plus souvent même elles en sont choquées

et n'en considèrent qu'avec répugnance les formes et le

dessin plus ou moins factice, incorrect et maniéré. Toute-

fois le nombre des livres et des amateurs louangeurs est

si grand, qu'aujourd'hui il n'est guère adroit ni politique

de dire sur ce point ce qu'on pense. Quant aux artistes,

ils le diront bien moins encore; aussi ne les voit-on ja-

mais faire le mauvais calcul d'être sincères sur ce point,

et ils sont même tout fiers de singer de plus ou moins

près ces peintures célèbres qu'ils appellent eux-mêmes

admirables, surtout lorsqu'ils sont parvenus à les contre-

faire.

J'ouvre le dernier écrit qui vient de paraître sur ces

questions, et j'y vois, pag. i43, que Guido-Reni a porté

la beauté au point le plus élevé où elle ait peut-être paru

parmi les hommes. Mais, comme on en a dit tout autant

dans les salons de Paris au sujet de ces figures minaudières

de fillettes admirées pour des déesses dans les tableaux

de Boucher, il est bon de prémunir les jeunes débutans

contre l'usage d'exalter ce que d'autres ont déjà exalté; il est

bon de les avertir que tout ce qu'on a dit et écrit sur l'art

n'a pas toujours été pensé ni dit avec sincérité. « Quand

» on attribuait, dit Malvasia, aux faveurs du ciel le talent

» de Guido-Reni pour peindre de belles têtes, cet artiste
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» faisait observer que, durant l'espace de huit ans, il n'a-

» vait cessé de dessiner sous tous les points de vue les

» plus belles têtes antiques, pour se familiariser avec l'ac-

» cord et l'harmonie des parties, et qu'il avait fait d'ail-

» leurs des études sur les femmes qui de son tems se

» distinguaient par une physionomie approchant le plus

» de la beauté grecque, travaillant jour et nuit à un si

» délicat exercice. » C'est sur cet éloge de Malvasia, com-

patriote de Guido-Reni, qu'on a cru devoir enchérir.

Ces mêmes réflexions peuvent s'appliquer à l'effet que

produit sur un élève prévenu l'Apollon du Belvédère, la

première fois qu'il voit cette très-belle statue, qui cepen-

dant n'est pas à la hauteur des éloges extraordinaires

qu'elle reçoit, éloges qu'on fait retentir à toutes les oreilles.

Quant aux premiers chefs-d'œuvre antiques, je dis qu'on

peut les faire étudier aux jeunes gens naïfs sans leur en faire

l'éloge, car leur beauté réelle les frappera assez et parlera

plus haut que toutes les déclamations. Enfin ne peut-on

pas dire que les choses en sont au point qu'on ne raisonne

sur la perfection du dessin que par amour-propre, par

ton et sans aucun égard pour la véritable beauté, sans

aucun égard pour cette harmonie des formes et cet art

des proportions, art sans lequel une figure en peinture

est souvent plus dangereuse qu'elle n'est utile.

Mais, je l'ai déjà dit, ce serait faire injure au public

que de le juger d'après ces faux connaisseurs, ces faux

artistes et cette foule de louangeurs qui contribuent à

prolonger notre barbarie. Oui, il faut le déclarer ici, les

gens étrangers à l'art font voir en tout pays et en tout

tems dans leurs discours, dans leurs momens d'émotion

et dans leurs idées, soit en présence de tableaux, soit
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lorsqu'ils en parlent par souvenir, un goût naturel et sain.

Ils portent des jugemens justes, manifestent des désirs,

des regrets motivés, et ont réellement plus de véritable

amour, plus de goût et de passion pour les belles choses,

que tant d'ouvriers qui remplissent nos capitales du bruit

de leurs prétendus chefs-d'œuvre. Oui, c'est dans la classe

des gens étrangers aux beaux-arts qu'on trouverait de ces

critiques vigoureux qui diraient que c'est insulter Dieu

que de représenter aussi mal l'homme qui est son plus

bel ouvrage, et qu'on devrait empêcher les artistes de

multiplier de tels blasphèmes ; qu'on devrait enfin renou-

veler la loi des Éléens contre ceux qui dans leurs figures

violeraient les lois de la beauté. Revenons à notre ques-

tion.

Une grande incertitude est à remarquer parmi les mo-

dernes au sujet des moyens d'obtenir la beauté du nu

dans la peinture : cette incertitude a rendu la doctrine

moderne contradictoire. Les uns veulent donc que l'ar-

tiste sache trouver dans l'individu modèle le beau qui y

est caché, et les autres veulent qu'il trouve ce beau hors

des modèles , c'est-à-dire, dans son imagination, parce

que ce beau, qui ne saurait presque jamais exister sur des

individus modèles, peut exister, disent-ils, dans une ima-

gination poétique, belle elle-même et nourrie de beaux

exemples. Je tâcherai de fixer les idées sur cette question

au chapitre où je parlerai des individus modèles employés

par le peintre pour les figures de ses tableaux.

Pour parler d'abord de la première de ces idées contra-

dictoires, je dirai que, parmi les peintres qui veulent

l'imitation du modèle individuel, et qui appellent en gé-

néral vérité et même beauté l'exacte représentation de
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l'individu, il y en a qui veulent qu'on fasse sentir et con-

naître dans le tableau ce modèle ou cet individu tel qu'il

est, et exactement ou semblablement représenté. Cette

maxime les entraîne dans un excès ; car, soit qu'ils espèrent

que l'exactitude servile de leur copie passera pour de la

science et de l'étude louable, soit qu'ils ne possèdent au

fait qu'un goût pauvre et trivial, on les voit très-souvent

caractériser avec ardeur tout ce qui rappelle le merce-

naire posé dans leur atelier. D'autres, parmi les copistes

de l'individu, semblent vouloir que l'homme soit imité

avec justesse, mais seulement quant à la chair et à la su-

perficie ; aussi s'appliquent-ils beaucoup à rendre la mol-

lesse ou plutôt le flasque des formes, et admirent-ils en

cela Rubens, Jordans et Bernini. Et ce qui est remar-

quable, c'est que les sculpteurs ont toujours partagé à cet

égard l'opinion des peintres leurs contemporains. Un

groupe de Bernini, à la villa Ludovisi, fait voir les doigts

carrés du dieu des enfers, s'enfonçant dans la hanche de

Proserpine, absolument comme dans de la pâte. Les igno-

rans s'écrient au chef-d'œuvre, quand ils voient le marbre

s'amollir à ce point. Plus tard, Puget, qui dans ses sculp-

tures visait à rendre les mouvemens de la chair, a trop

peu étudié les mouvemens du squelette. Quant à Pigale,

il semble que son opinion était que, si on eût pu mouler

en plâtre tout l'individu modèle, on aurait obtenu la figure

aussi belle que l'art l'exige, par cela qu'elle eût été une

répétition exacte d'un individu vivant, prenant ainsi pour

la nature une des exceptions peut-être de la nature. Et

à ce sujet ne convient-il pas de critiquer l'expression

naturaliste que les Italiens croient devoir quelquefois

donner aux peintres qui copient servilement l'individu?
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Les peintres, si fort attachés à l'individuel, et, pour ainsi

dire, plus amis d'un modèle vivant que de la nature, refu-

sent donc de la reconnaître dans ces images vues en beau

et savamment généralisées. Voilà pourquoi tant de belles

figures antiques'ont été si long-tems mises aurebutparles

académies ; voilà pourquoi les veines de Laocoon et les for-

mes du Gladiateur mourant ont été bien plus admirées dans

le tems de ces académies que les belles jambes de la Diane

de Paris; voilà pourquoi, lorsqu'ils trouvaient de l'indi-

viduel dans les fragmens antiques, ces académiciens n'hé-

sitaient pas à admirer, à applaudir, comparant toujours

l'ouvrage antique à quelqu'ouvrage moderne ; c'est ainsi

que les éditeurs des peintures d'Herculanum n'ont pas

manqué de faire de fort bonne foi de ces rapprochemens.

Par exemple, au sujet de la figure peinte d'un Discobole,

pi. 3o, 3 e
vol., ils supposent que cette peinture est une

copie d'après un excellent original, et peut-être de celui

du peintre Tauriscus dont parle Pline; mais, pour aug-

menter la vraisemblance de cette conjecture, ils ajoutent

qu'elle est exécutée dans le style de P. Lanfranco, élève

des Garracci. Ge cercle rétréci, qui ne s'étend pas au-delà

du tems de Raphaël, de Michel-Ange et des célèbres Bo-

lonais, ne permettra jamais aux artistes dont les idées s'y

trouvent circonscrites, d'atteindre jusqu'aux tems illustres

de l'ancienne Grèce, ni même aux tems moyens de l'art

à Rome.

Si l'on eût pu mouler en plâtre les modèles vivans dans

les attitudes qui ont servi aux artistes anciens et aux ar-

tistes modernes, l'empreinte eût-elle ressemblé à leurs

copies? Je pense que non. L'artiste grec changeait en

beau et en convenable, et l'artiste moderne a changé en

TOME vi. 2
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laid et en faux. Le plus laid modèle d'un Pigale était

encore enlaidi sous sa main, et les défauts de cet individu

modèle n'étaient pas reconnus pour tels par le mauvais

goût et le savoir incertain de l'artiste. Ces défauts deve-

naient au contraire pour lui des points de repère qu'il

croyait devoir exprimer avec tout leur caractère de lai-

deur, et cela dans l'espoir d'ajouter à l'expression de la

vérité. L'artiste grec au contraire, reconnaissant au prime

abord par son goût naturel et son goût acquis, à l'aide du

canon et de la philosophie, les traits vils et rebutans de

l'individu modèle, se gardait bien de compter sur ces

formes impropres pour produire les plus grandes vérités :

il les rejetait donc, ou, pour mieux dire, il les rétablissait

dans l'ordre qu'elles eussent dû conserver, et il parvenait

à rendre la vérité par l'expression savante de tous les ca-

ractères qu'il savait être essentiels à son sujet, bien que

ces caractères fussent quelquefois peu apparens et même
dénaturés sur ses modèles. Ainsi la connaissance de la

nature, de ce qui lui est propre et nécessaire, de ce qui

lui est inutile et inconvenant, de ce qui lui est général ou

de ce qui n'est qu'individuel, doit conduire directement

à la science du beau.

Mais, pour parler en particulier de ces mêmes détails

qui blessent la vue et la raison dans tant de sculptures

et de peintures modernes, nous dirons que les plis de

la chair et de la peau y sont maigres, allongés, flasques,

multipliés aux flexions et aux jointures. Or ce caractère

est celui de la décrépitude et non de la santé. La santé

remplit et enrichit l'épiderme du suc de la vie; elle em-

bellit la peau et la soutient par la présence d'une graisse

ferme et élastique qui ne peut produire de rides, tandis
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que la pauvreté, la décrépitude du tissu est véritablement

une laideur. Sur ces ligures triviales et maniérées, les

apophyses sont à faces ressenties et très-saillantes, ce qui

contraste laidement avec une myologie faible et avec cette

chair sans élasticité. Les affections, les dépressions mêmes

produites par les vêtemens et les chaussures sur les chairs

et même sur les os du modèle, sont exprimées, rendues

avec un caractère exagéré, méplat, carré, et cela par

pure singerie académique. Je ne parle pas des énormes

fautes de proportion et de représentation, proportions

géométriques sur lesquelles on est resté incertain, repré-

sentation qu'on ne fait qu'à tâtons et sans cette justesse

qui seule conduirait à réaliser les proportions. En un mot,

ces images laides ne sont pas plus exactes que celles des

anciens, et leur prétendue vérité dégoûte. Celles des an-

ciens sont pleines de naïveté et de simplicité, et elles

ravissent, parce qu'on y reconnaît la nature avec ses beau-

tés. Il semble donc que toute l'ambition de ces peintres

se borne à ce qu'on reconnaisse les individus qui leur ont

servi de modèle, quoique le plus souvent on ne les re-

connaisse point du tout, leur caractère particulier ayant

été mal saisi et l'imitation en étant toujours un peu dé-

guisée par les affectations bisarres d'atelier, si opposées au

vrai et au naturel, affectations enfin dont les dessinateurs

les plus naïfs et les mieux instruits peuvent à peine se

garantir dans nos écoles.

« Lorsque Raphaël et Guido-Reni, dit Winckelmann,

» celui-là pour les figures de femmes, et celui-ci pour les

» figures d'hommes, nous apprennent qu'ils ne trouvaient

» point de beautés qui fussent dignes de servir de modèles

» à l'un pour sa Galatée, et à l'autre pour son Archange
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» Michel, ainsi que nous le savons par les lettres de ces

» deux artistes; je ne crains pas d'avancer que ce juge-

» ment ne vient que d'un défaut d'attention de leur part

» sur ce qui est beau dans la nature. Quoique Raphaël

» dise, au sujet de la forme de sa Galatée, que, n'y ayant

» rien de si rare que les belles femmes, il s'était servi

» d'une certaine idée que lui avait inspirée son imagina-

» tion; j'oserai pourtant soutenir que le visage de cette

» même Galatée est fort commun, et qu'il n'y a guère

» d'endroits où il ne se trouve de plus belles femmes.

» D'ailleurs le genou qui est visible dans cette figure, est

» beaucoup trop prononcé pour un âge de jeunesse et

» pour une beauté du rang des déesses : l'Archange de

» Guido-Reni est pareillement moins beau que quelques

» jeunes hommes que j'ai connus.—J'aurais voulu avoir,

» écrivait donc Guido, un pinceau angélique ou des formes

» du paradis, pour former l'Archange, et le voir dans les

» cieux; mais, n'ayant pu le trouver sur la terre, je me
» suis tenu à la forme que m'avaient suggérée mes idées. »

Ainsi nous apprenons par l'aveu même de ce peintre

,

que tel était le plus parfait idéal de ses figures, et quel

était son degré de savoir dans l'art d'employer le modèle.

Nous admirons la nature toute simple exprimée avec jus-

tesse par les anciens dans une infinité de productions,

telles que les Faunes ou les Satyres, les enfans, les jeunes

gens, en un mot toutes les figures divinisées, mais hu-

maines. Tous les artistes ont remarqué le Tireur d'épine,

le Gladiateur mourant, le prétendu Gladiateur Borghèse,

le Silène portant Bacchus enfant, le Faune endormi du

musée Barbérini, une Yieille du musée du Capitole, et

cent autres statues bien connues, ainsi qu'une foule de
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portraits. Pourquoi donc les modernes, qui se sont pro-

posé de semblables sujets, la même nature à imiter, à

calquer, à représenter sans y rien diviniser, ne font-ils

voir que des figures empreintes de laideur et de mauvais

goût, de prétention au naïf et de manière conventionnelle

en même tems, manière très-inutile à la fin qu'ils devraient

se proposer ? Il n'y a pas à douter que c'est parce que les

anciens étaient retenus par les belles proportions qu'a-

vaient fixées les canons géométriques, et que les modernes

n'ayant pu, faute de ces canons régulateurs, distinguer

les laideurs des modèles, se sont livrés à des caprices, à

des manières de mode, indépendamment de leur igno-

rance des principes du beau appliqués à la disposition, et

des autres principes résultant de la philosophie de l'art.

Parlons maintenant des autres peintres, je veux dire

de ceux qui ont prétendu qu'on devait rejeter et mépriser

le modèle vivant. Qu'ont-ils fait? Ils ont étalé des singe-

ries de l'antique, ils ont peint des modèles roides et ar-

rondis symétriquement, des torses construits comme des

cuirasses, et toute la charge de certaines statues médio-

cres du tems de Constantin. Quelquefois aussi ces mêmes

artistes, voulant trouver hors de la nature des modèles de

beauté corporelle, les empruntèrent au goût de quelques

maîtres des écoles d'Italie ou dans leurs propres fantaisies.

Ils ont donc fait voir des jambes à la Poussin, qui appro-

fondit peu l'étude des formes ; à la Chaperon , graveur

qui, dans ses estampes d'après les Loges de Piaphaë'l, s'est

fait une espèce de poncis au sujet des proportions; à la

Le Brun, qui dans ses Batailles fait voir partout, ainsi

que Jouvenet et que Gérard-Audran, graveur, les mêmes

genoux, les mêmes cols et les mêmes bras. Us ont pro-
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nonce les formes d'une manière cadencée, carrée, lourde

et chargée, voulant les faire vigoureuses et ressenties. Aussi

a-t-on dit de leurs figures qu'elles n'étaient d'aucun pays,

ni d'aucune espèce connue, et qu'elles n'appartenaient

parconséquent à aucun genre de beauté, ce qui revient à

dire qu'elles sont laides par l'effet de leur fausseté. Mengs,

interprète de Winckelmann, son contemporain, dit en-

core : « Michel-Ange, pendant la longue durée de sa vie,

» n'a jamais fait aucun ouvrage de peinture, de sculpture,

» ni peut-être d'architecture, avec l'intention de plaire ou

» de produire la beauté qu'il ne connaissait pas sans

y doute, mais seulement pour faire briller son savoir.

» A force de vouloir être grand, il a été lourd et a chargé

» les contours de la nature. Dans ses figures, les arlicu-

» lations des membres sont si peu déliées, qu'elles ne pa-

» raissent faites que pour l'attitude dans laquelle il les a

» représentées ; ses chairs ont trop de formes rondes, et

» ses muscles une grandeur et une forme trop égales. On

» ne remarque jamais chez lui des muscles oisifs, et 9

» quoiqu'il sût admirablement les placer, il ne leur don-

» nait pas le caractère convenable ; car, trop curieux de

» montrer son érudition anatomique, il semble avoir ou-

» blié que les muscles sont adoucis par la peau qui les

» recouvre, et qu'ils sont moins sensibles dans les enfans,

» les femmes, les adolescens, que dans la force de l'âge

» viril.

» Michel-Ange a médité la haute beauté, comme on

» peut s'en convaincre par la lecture de ses poésies im-

» primées et non imprimées, où il se sert des expressions

» les plus sublimes pour énoncer cette qualité. Cet homme

» étonnant est admirable dans l'expression des corps qui



BEAUTÉ OPTIQUE DANS LE DESSIN DE LA FIG. HUMAINE. 20

» doivent dénoter de ia force; mais, par la raison alléguée

» ci-dessus, il a fait de ses figures de femmes et de jeu-

» nesse des êtres d'un autre monde, soit pour la stature,

» soit pour les attitudes et pour les actions. Michel-Ange

» est à Raphaël ce que Thucidide est à Xénophon. Le

» chemin qui conduisit Michel-Ange dans les lieux sau-

» vages et sur des rochers escarpés, mena Le Bernin dans

» des bourhiers et des marais fangeux. Ce dernier tâchait

» d'ennoblir, par des exagérations triviales des formes

» empruntées delà plus basse nature : ses figures ressem-

» blent à ces parvenus de la lie du peuple, et l'expression

» qu'il leur donne est souvent en contresens avec l'ac-

i> tion. » L'école florentine, ont dit quelques autres, a

une grande manière. Mais une grande manière qui ne

tient pas à la nature, ne vaut guère mieux qu'une petite

qui s'en écarte également. Pourquoi vanter, comme pleines

d'expression, des figures dont l'attitude violente et même
forcée est d'un choix qui avec beaucoup de peine produit

peu d'effet? N'est-ce pas faire voir un goût dépravé, une

admiration de routine et une profonde ignorance de l'art?

» Quant à Çaphaël, dit Mengs, il n'avait pas assez étu-

» dié l'antique ; il a tâché de prendre dans la nature les

» choses qu'il avait trouvées belles dans les antiques du

» secoud ordre, et c'est avec ces maximes qu'il a formé

» son goût, lequel fut plutôt romain que grec, parce que

» c'était principalement d'après les bas -reliefs romains

» qu'il étudiait l'antique. »

Piaphaël a été jugé aussi sévèrement quant au dessin

par Webbs. « On ne trouve point en lui, dit cet observa-

» teur, cette élégance de proportions, ce jeu libre d'arti-

» culations qui semblent animer le Laocoon, le Gladiateur,
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» etc. Ses anges devraient être divins, c'est-à-dire, plus

» beaux que les hommes, et l'on voit que son imagination

» ne s'est point élevée à cette hauteur où il pouvait saisir

» le caractère d'une beauté céleste.

» Comparez les figures que Raphaël a dessinées au Ya-

» tican dans sa fresque de Ylncendio del Bovgo, avec le

» Laocoon et le Gladiateur, et vous trouverez la même
» différence qu'entre un cheval de carosse flamand et un

» coursier arabe. Mais, dira-t-on, c'est Jules-Romain qui

» a exécuté ce morceau. Eh bien ! citons-en d'autres, et

» s'il n'est pas juste de comparer une statue, ouvrage seul

» et sur lequel le sculpteur a réuni tous ses efforts, à une

» figure d'un tableau composé d'un grand nombre, il n'en

» est pas moins vrai que le sentiment du dessin et les

» principes doivent s'y faire également reconnaître. »

Lorsque les écrivains admirateurs du beau dans l'art

antique, veulent pénétrer dans les causes qui ont fait

produire tant de belles images, ces mêmes écrivains ne

connaissant pas le technique de l'art, émettent des con-

jectures hasardées et des équivoques funestes : c'est ainsi

qu'ils ont dit que ce n'est pas avec un modèle, mais avec

leur imagination que les anciens ont formé leurs divinités»

Les écrivains mêmes qui ont senti que hors de la nature

il n'y avait que chimères, ne se sont pas encore bien ex-

pliqués. Par exemple, Webbs dit : « La gorge de Thaïs

» et la taille de Phryné servaient de modèle aux peintres

» de la Grèce. Leur imagination s'enrichissait et leur

» goût s'épurait par la contemplation constante de la

» beauté, et, quoiqu'ils ne fussent qu'imitateurs quant

» aux parties, ils étaient inventeurs dans l'ensemble. Si

» donc nous considérons combien il fallait de goût et d©
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» discernement pour combiner ces différentes parties, de

» manière à en former un tout vrai qui plut, nous ne

» pourrons trop attacher de prix à leur travail. »

Mais ne peut- on pas désapprouver cette idée, qu'ils

étaient inventeurs dans l'ensemble ? Ils n'étaient pas in-

venteurs, peut-on dire, puisqu'ils consultaient les règles

établies dans les tables de proportions propres à tel ou

tel caractère ou sujet; puisqu'ils consultaient les règles

établies par l'anatomie, anatomie de l'art et qui était le

grand moyen d'obtenir le beau et le vrai. Or ces tables, ces

règles d'anatomie avaient été empruntées à la nature. Ils

n'inventaient donc pas, mais ils rassemblaient, ils réta-

blissaient l'unité, ils faisaient par ces seules images col-

lectives ce que la nature fait réellement, mais si rarement

sur les très-beaux individus.

11 arrive donc que, quand on dit aujourd'hui qu'il faut

peindre en beau le corps humain, bien des gens sont tout

près de penser que ce beau se trouve dans des combi-

naisons et dans certains rapports dont l'imagination seule

est la source et la mère. Aussi ne croit- on que trop au-

jourd'hui que la beauté de Jupiter, d'Apollon ou de

Vénus ne saurait être exprimée par l'artiste, s'il suit pas

à pas la nature, mais qu'il doit exalter des pensées étran-

gères aux modèles et à la nature, et imaginer des harmo-

nies et des perfections qui constituent ce beau idéal et ne

se rencontrent pas sur la terre.

« La plupart de nos artistes postérieurs à Michel-Ange,

» dit M. Ém. David, ont abandonné la nature pour re-

» chercher une beauté chimérique : ils ont tenté d'expri-

» mer les effets des passions avant de connaître les ressorts

» du corps humain ; ils ont voulu faire agir l'ame avant
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» de savoir comment agit le corps, et ils sont tombés dans

» deux vices devenus plus choquans par leur réunion,

» l'exagération des mouvemens et le défaut de vrrasem-

» blance. »

Voici une autre pensée exprimée d'une manière remar-

quable par le même écrivain. « L'art doit tendre sans

» cesse à représenter la beauté, comme la nature tend

» sans cesse à la produire. »

Mais poursuivons. Considérons toujours la beauté de

l'homme, comme étant inséparable du vrai que nous

pouvons voir, du vrai que nous connaissons ici-bas, et

comme ne devant jamais être supposée exister au-delà de

la nature terrestre ou humaine, ou, comme a presque dit

Mengs, dans la région des idées incorporelles. Faisons

remarquer de nouveau que ce souvenir trompeur que

nous conservons des belles statues antiques, provient de

ce que dans cet ensemble de beauté, offert par le spec-

tacle général de ces statues, nous sommes portés à sup-

poser les formes belles d'une beauté d'arrangement,

pleines et grandes de dimension, tandis que c'est par un

artifice admirable qu'elles nous semblent être ce qu'elles

ne sont pas en effet, cet artifice comprenant d'ailleurs

toute la disposition de l'ensemble. On croit donc à la

première vue que l'Apollon a des formes arrangées, fa-

çonnées et polies, grossies ou amincies à volonté; on croit

que les lignes que donne son geste sont aussi disposées,

arrangées à volonté, comme on a arrangé les boucles de

ses cheveux. On croit, en voyant une statue drapée et

d'une helle disposition, que le torse, que les joues, que

les formes des bras de cette antique sont ajustées et com-

posées presque d'idée et de goût : cela n'est pas. Les
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formes sont copiées d'après nature, et l'artiste grec a

seulement rétabli dans l'ordre général ou dans l'unité

adoptée et toute naturelle les parties qui dans le modèle

tendaient à s'en éloigner; et, si l'artiste a considéré sous

le rapport du beau quelles lignes donnaient les meilleures

dispositions de ces statues, s'il a jugé optiquement et par

les règles, ainsi que par le sentiment du beau (car les

règles et le sentiment sont tout un chez un artiste formé),

s'il a jugé, dis-je, du degré de beauté manifesté par l'or-

dre, l'arrangement, la composition de tout le caractère

optique et pittoresque de son ouvrage, il n'en a pas moins

imité les formes et tout le corps de ses figures d'après le

modèle vivant et peut-être même d'après deux ou trois

individus du même caractère, en sorte que ça été en

suivant la nature et le modèle, en en comprenant l'esprit

et le caractère, tout en opérant d'après le canon les chan-

gemens proportionnels nécessaires à la beauté, et non en

oubliant ou en évitant la nature, qu'il est parvenu à son

but. Car, s'il n'eût pas suivi ou consulté de modèle vivant,

tout l'art de ses dispositions optiques n'eût produit que

des images auxquelles on eût refusé le nom de belles à

cause du manque de vérité ou de naturel dans les formes.

La nature donne les indices de la beauté, et l'on n'est

habile que lorsque l'on sait lire sur la nature ces indices

ou ces principes des belles formes ; mais ils échappent à

celui qui, cherchant l'idéal, finit par mépriser et délaisser

la nature, prenant d'ailleurs pour une laideur de formes

ce qui n'est fort souvent qu'une laideur de l'aspect.

Les anciens surent donc discerner sur leurs modèles vi-

vans ces principes de la beauté, et toujours ils en tirèrent

le plus heureux avantage, persuadés qu'ils étaient que les



28 DESSIN.

écarts individuels sont l'ouvrage des hommes et non l'ou-

vrage de Dieu.

Il faut convenir qu'un vilain bras moulé en plâtre sur

la nature, paraît d'autant plus laid qu'il est vrai dans sa

laideur; mais, s'il était encore plus vrai par une meilleure

conformation, s'il était plus vrai, non par l'exacte mesure

de ses faussetés, mais par le rétablissement de l'ordre qui

se trouvait dérangé sur l'individu modèle que ce moule

a répété, ne serait-on pas tout près de donner à cette

nouvelle vérité le nom de beauté, et ne craindrait -on

pas d'appeler laid ce même bras qui était peut-être tout

près d'être beau? Enfin nous devons encore, pour ré-

pondre à cette espèce d'objection, dire que, si la vérité

de représentation rend plus sensible la laideur, la même
vérité de représentation rend plus sensible la beauté.

Tout ce que nous venons d'avancer n'a été autant dé-

veloppé que dans l'idée de fixer davantage l'attention sur

l'indispensable procédé que nous allons exposer bientôt,

en traitant des proportions, procédé sans lequel il nous

sera impossible, soit de sortir de notre goût plus ou moins

maniéré quant aux formes du corps humain, soit de par-

venir à l'aisance et à la grâce dans nos figures, soit de leur

conserver leur caractère propre, soit enfin de nous élever

jusqu'à la véritable beauté. Or cette beauté est le résultat

évident des excellentes proportions empruntées, non à

nos fantaisies, mais à la nature savamment observée, pro-

portions ou beauté dont l'effet et la justesse de représen-

tation sont, pour ainsi dire, magiques sur tous les hom-

mes, accord et harmonie qui enchantent et qui font chérir

les arts, dès qu'ils parviennent à fixer dans leurs images

surprenantes ces glorieuses perfections du corps humain.
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CHAPITRE 221

DE LA BEAUTÉ OPTIQUE DE L'HOMME PAR LA NATURE
DE SES FORMES CONSIDÉRÉES DANS L'ÉTAT GÉOMÉ-

TRIQUE ET SANS MOUVEMENT.

v/est ici qu'on peut dire que la belle conformation est

nécessairement bonne; que, si les proportions sont belles,

c'est qu'elles sont bonnes, et qu'un homme beau est un

homme sain et complet. Nous ne nous étendrons donc

point ici sur ce sujet, puisque nous avons donné ailleurs

le projet d'un canon et les moyens de construire l'homme

selon les meilleures proportions, c'est-à-dire, selon l'in-

tention générale de la nature. Et, comme dans l'art il

faut plus que des formes géométriques, comme les formes

se présentent et dans certaines attitudes et dans certaines

dispositions, comme elles sont vues sous un aspect ou

sous un autre, il est nécessaire d'analyser et d'étudier ces

autres conditions.

ïl semble que, par la méthode que nous observons dans

ce traité, la question de dimension relative à la figure

humaine doive être rattachée à ce chapitre; mais, ce qui

a été dit à ce sujet étant suffisant, nous y renvoyons le lec-

teur. Nous lui rappellerons donc ici les observations ex-

posées au chap. 167, et ce qui a été recueilli au chap. 199

particulièrement.
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CHAPITRE 222.

DE LA BEAUTÉ OPTIQUE DE L'HOMME PAR TOUTE LA
DISPOSITION OPTIQUE DE SES MEMBRES OU DE SES

FORMES CONSIDÉRÉES, SOIT DANS L'ÉTAT D'INACTION,

SOIT DANS L'ÉTAT D'ACTION ET SOUS CERTAINS AS-

PECTS FAVORABLES OU CONTRAIRES A CETTE BEAUTÉ.

— DES RACCOURCIS CONSIDÉRÉS DANS LA FIGURE HU-

MAINE SOUS LE RAPPORT DE LA BEAUTÉ DE DISPOSI-

TION DES PARTIES.

jLja disposition des membres ou des formes de la figure

humaine doit toujours être optiquement belle dans la

peinture.

Le peintre se propose-t-il de représenter une action

belle et magnanime; cette action doit être belle et ma-

gnanime dans le récit optique, et la beauté du sujet doit

passer sur les figures. Il reste à expliquer comment l'ar-

tiste pourra donner dans son tableau l'idée d'un héros

magnanime, d'un individu noble et gracieux, plein de

vertu et de beauté. Où sont les épithètes du langage de

la peinture ? Où sont les phrases qui préparent l'esprit du

spectateur et qui lui laissent une image distincte et puis-

sante de ce grand caractère? N'est-ce pas surtout par la

belle conformation et le bel accord des parties, ainsi que

par la disposition des lignes et de toutes les masses qui

constituent l'apparence, qu'on pourra obtenir de beaux

résultat ? Qui pourrait donc douter qu'il ne suffit pas

d'être doué d'une vive sensibilité et d'un esprit élevé et
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poétique, lorsqu'il s'agit de communiquer par une langue

particulière, mais qu'il faut en outre bien connaître les

combinaisons qui composent les belles expressions de

cette langue ? Homère nous retrace la colère du Dieu de

la lumière, lançant des traits mortels dans le camp des

Grecs : « Le dieu courroucé descend, dit-il, des sommets

» de l'Olympe. A chaque pas, son carquois rempli de

» flèches retentit sur ses divines épaules. A chaque trait

» qu'il lance, son arc d'argent rend un son éclatant et

» terrible. » Voilà l'image du poète, voilà le dessin et le

coloris de la poésie. Que ferai-je pour traduire en peinture

ou en sculpture ces mêmes beautés? Irai-je représenter

un arc d'argent ? Irai-je placer le dieu sur les plans in-

clinés de l'Olympe ? Sera-t-il représenté au moment où

d'une main il tient son arc tendu, et où de l'autre il

rapproche de sa poitrine la corde prête à frémir ? Non;

cette pantomime serait contraire aux lois de la beauté.

Apollon sera droit, mais souple et animé sur ses jambes

agiles : rien ne dérobera la vue de ce corps où brillera

une éternelle jeunesse. Aucune ligne, aucun angle petit

et embarrassé n'altérera cette masse simple et majes-

tueuse. Une clamyde légère accompagnera le bras chargé

de son arme divine, et l'autre bras venant de cesser son

action indiquera déjà le repos. Toutes les parties seront

grandes et calmes, et cependant le dieu sera plein de vie.

Son action sera très-vraie et toute pleine de mouvement,

mais elle sera belle et divine. Son courroux sera très-

apparent, mais il offrira un spectacle superbe.

Rubens a représenté Apollon (dans la galerie du Luxem-

bourg), et il a voulu imiter l'Apollon antique; mais l'élève

de l'école grecque fait paraître ignoble et barbare le maî-
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tre de l'école flamande : Rubens a craint la froideur de la

sculpture, et son dieu est laid et tourmenté; le sculpteur

ancien a respecté la beauté, et son dieu est plein de vie.

Nous admirons un tableau de Raphaël, qui représente

l'Archange Michel terrassant le démon, et le nom illustre

de Raphaël a fait trouver une grande beauté dans cette

figure. On aurait dû seulement y remarquer une certaine

expression de divinité dans la tête et une grande justesse

de dessin. Je doute que les Grecs eussent trouvé belle

cette ligure, qui est composée de lignes maigres et dif-

fuses, et dont la disposition est, si l'on peut s'exprimer

ainsi, très-conforme aux principes de la laideur. Il est

certain que Raphaël se violentait dans ce tableau, et il ne

le sentait pas ainsi ; mais il était déjà dupe de la fausse

science qui imposait dans toute l'école de Michel-Ange.

La beauté brille dans toutes les représentations des

anciens, et elle accompagne toutes les actions des per-

sonnages qu'ils ont imités; et, si parfois les caractères de

quelques ligures subalternes dispensèrent les artistes d'em-

ployer des combinaisons de la plus haute beauté, toujours

ils ont cherché à plaire, et jamais dans le mouvement le

plus composé ils n'ont donné l'image delà laideur. Chez les

modernes, il n'en a pas été ainsi; car depuis qu'ils eurent

dévié de l'art antique, qui, dans les productions mêmes du

moyen âge, se faisait encore respecter par la conservation

des grands principes de la beauté appliquée aux propor-

tions des membres et à la disposition, on s'abandonna aux

écarts d'une indépendance capricieuse.

On ne chercha que le mouvement, l'esprit, le remuant,

le chaleureux, et alors commença réellement le style bar-

bare de la peinture. La roideur et le défaut de vie de cer-
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laines figures des tems du moyen âge, firent renoncer

tout à fait au beau style des Grecs; et, dans les écoles,

les esprits étaient tellement dominés par le désir ridicule

d'enfanter des choses originales, qu'on tourmenta même

les draperies, en sorte que ce goût tyrannique alla jus-

qu'à violenter les étoffes.

De tous les hommes imposans qui pouvaient le plus

influencer le goût du public par leur talent supérieur et

leur vaste génie, c'est Michel-Ange qu'il faut nommer le

premier. Ce grand homme fixa tous les partis, et, comme

il ne rechercha que l'extraordinaire et même le terrible,

et qu'il fit peu de cas des règles de la beauté, ses imita-

teurs s'affranchirent aussi de ces règles, qui les auraient

trop captivés, et la peinture devint dans leurs mains un

art de fougue et de caprice qui étala dans toute l'Europe

le goût de disposition le plus sauvage et le plus extrava-

gant. En effet, pouvons-nous appeler belle la disposition

des figures qu'on voit sur les bas-reliefs, les camées, les

statues antiques, et appeler belle en même tems celle,

par exemple, des figures de la chapelle Sixtine au Vatican?

Pouvons-nous aimer quelques bonnes dispositions qu'An-

nibal Garracci a imitées de l'antique dans son triomphe

de Bacchus au palais Farnèse, et aimer en même tems

toutes les figures académisées, contournées et recoquillées,

que ce même peintre a placées, à l'instar de Michel-Ange

et près de cent ans après lui, dans cette même galerie,

sur les tympans, sur les corniches, etc.? Ce pitoyable

goût de raccourcis infecta l'Europe entière, et l'on ne

peut plus lever les yeux aujourd'hui dans les anciens pa

lais, sans être offusqué de tous ces magots retroussés et

elfrayans parleurs hideuses contorsions. Voltaire, qùïn'é-

TOME VI. 5
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tait pas très-recherché, lorsqu'il parlait des beaux-arts,

s'exprime cependant ainsi dans son Temple du Goût :

Je couvrirai plafonds, voûtes, voussures....

Par cent magots travaillés avec soin. . .

.

Le tout glacé, verni, blanchi, doré,

Et des badauds à coup sûr admiré.

Pourquoi répéter que la beauté a été connue des hommes

célèbres qui ont illustré nos arts ? Pourquoi confondre les

parties, ne pas analyser et distinguer les qualités? Tou-

jours l'association des idées nous trompe. En effet , tel

mouvement est fort expressif, tel dessin est vigoureux et

ressenti, tel air de tête est grand et imposant, quoique la

disposition du tout et des formes soit peut-être fort dé-

plaisante à la vue. Où donc trouver dans les modernes

cette beauté de disposition qui , chez les anciens, faisait

aimer Part et rendait la peinture et la sculpture magiques

et bienfaisantes ? Est-ce dans les personnages du tableau

de la Transfiguration de Raphaël ? Est-ce dans les figures

du S* Jérôme de Correggio, ou dans la Léda et dans l'An-

tiope du même peintre ? Est-ce dans les figures delà partie

supérieure du fameux martyre de S te Agnès par Domini-

chino ? Est-ce dans son David jouant de la harpe, ou dans la

Vénus parée de la main des Grâces, tableau de Guido, dont

tout le monde connaît la gravure, etc. , etc. ? On pourra

m'accabler d'exceptions , mais je puis opposer mille et mille

tableaux célèbres dans lesquels la disposition est hideuse,

l'aspect des lignes ignoble et essentiellement laid. Oui,

la barbarie avait pénétré jusqu'à nous à travers nos ta-

bleaux, nos sculptures, nos médailles, nos monnaies, nos

pierres gravées, etc., etc. Mais d'où venait cette barba-

rie? Etait-ce des Goths, des Vandales? Non; les Goths
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ne voulurent point faire la guerre au bon goût, et ils admi-

raient, plus qu'on ne le pense, les merveilles des anciens.

Cette barbarie prit sa source dans la belle Florence., qui

voulait, il est vrai, reprendre l'art là où les Grecs l'avaient

laissé, mais qui fut séduite par des hommes ambitieux

dont le talent fascinait tous les yeux. Enfin les caractères

de la laideur devinrent classiques, et depuis les ouvrages

de l'orfèvrerie jusqu'aux grands ouvrages de la peinture,

on ne vit dans la plupart des figures que des défauts con-

tre les proportions, contre le mécanisme naturel et contre

la convenance ,* on ne vit que des dispositions désagréa-

bles, ridicules ou repoussantes.

A ces premières considérations, tendant à persuader

que les modernes n'ont point encore atteint le but où sont

parvenus évidemment les anciens, on désirera peut-être que

nous associions ici dans ce même chapitre des méthodes

techniques relatives à l'art de produire cette beauté re-

quise dans les représentations de la figure humaine, soit

en état de repos, soit en état d'action,* mais tout cet art,

toute cette méthode, tout ce technique même n'est-il pas

exposé dans notre théorie de la beauté?

Cependant, dira-t-on, la critique que vous venez de

faire, s'applique peut-être avec justesse à certains tableaux

des derniers siècles; mais aujourd'hui que nous suivons

un meilleur goût, ne se trouve-t-elle pas déplacée? — Je

répondrai que la route que David a si glorieusement ou-

verte, eût conduit en effet à la beauté et au but du dessin,

mais que, comme on l'abandonne tous les jours avec in-

tention, ces reproches ne sont point hors de saison.
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Des raccourcis considérés sous le rapport de la

beauté de disposition des parties dans la figure

humaine.

Cette question est une des plus aisées à traiter ; son

principe est tout simple, chacun l'a déjà aperçu.

D'un raccourci bizarre, effort de perspective,

Hasardez rarement l'ingrate tentative.

Vous voulez m'étonner, le succès est contraire;

Il vous en eût coûté moins d'efforts, pour me plaire.

(Lemière.)

L'art ne doit donner que des idées claires et vrai-

semblables des objets ; or, c'est en conservant ou en

manifestant le géométrique des objets, et non en le dé-

composant, que l'art obtiendra cette clarté et cette vrai-

semblance. Il importe donc d'éviter les raccourcis, lors-

qu'ils semblent dénaturer le géométrique : on voit qu'il

s'agit ici de la beauté pour l'esprit ou de la convenance.

Je conviens que l'idée du géométrique vient à l'esprit ou

est conservée dans l'esprit, malgré l'aspect qui raccourcit

et qui déguise la forme et la dimension ; c'est ainsi que

nous avons l'idée de la longueur d'un nez, d'un pied,

d'un avant -bras, bien qu'ils se présentent à la vue en

raccourci. Mais remarquez que cette idée, qui a lieu lors-

qu'il s'agit de l'objet lui-même et lorsqu'on regarde le

relief véritable, n'a plus lieu lorsqu'il s'agit de l'image

exprimée en plate peinture, où l'oscillation du regard ne

fait découvrir ni commencement de développement, ni

nouveaux rapports, comme cela a lieu sur le relief réel.

D'ailleurs le raccourci peint est permanent, et, s'il est

équivoque, gauche et laid, il le sera aussi long-tems que

durera*e tableau ; et il sera plus laid encore toutes les
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tance et de la hauteur calculée par la perspective.

Ainsi l'artiste qui veut faire voir ce qui est beau, ne

doit le déguiser ou le rendre incertain que le moins possi-

ble. Que sera-ce, s'il le rend inintelligible ou impossible

à sentir? On remarque que Correggio , qui cherchait à

plaire, a été souvent fort embarrassé du système michel-

angelesque qui avait rendu universelle la mode tyrannique

des raccourcis. Le charme jet la grâce que sentait natu-

rellement Correggio, fait un contraste singulier avec ce

choix d'attitudes contournées et tourmentées par les rac-

courcis, attitudes qu'il a, je le croirais bien , adoptées

malgré lui. Cependant il faut convenir que l'amour-propre

des dessinateurs entre pour beaucoup dans cette manie bar-

bare. On fait parade d'un raccourci en peinture, comme

à l'Opéra de Paris d'un entrechat. Les actrices font des

pirouettes et des entrechats; les petits enfans en font;

tous lèvent le cou- de-pied au niveau de l'œil, parce que

cet effort est un tribut convenu entre le parterre et les

coulisses : de même il fallait à l'espèce de public qui juge

les tableaux, il fallait, dis-je, des raccourcis, des tours de

perspective, des genoux et des pieds masquant la moitié

du visage, en sorte qu'on a servi les sols connaisseurs

selon leur goût.

Les statues de l'antiquité sont une critique permanente

de l'abus des raccourcis. En effet, bien que le statuaire

ne produise que du relief qu'on peut voir de tous côtés,

les anciens ont cependant supposé un point de vue, c'est-

à-dire, le point où naturellement est placé le spectateur,

et de ce point ils ont fait voir les têtes presque toujours

sans raccourci, en sorte qu'on peut, h l'inspection d'une
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statue dont la tête est Laissée, connaître par son degré

d'inclinaison le vrai point d'où l'on doit la considérer,

puisque de ce point elle doit se présenter à l'œil sans

raccourci. Les exceptions à celte règle sont rares et ap-

partiennent à des cas particuliers, car toujours les artistes

anciens ont évité, autant qu'ils l'ont pu, de décomposer le

géométrique. Voyez au contraire tous ces statuaires mo-

dernes qui ont prétendu animer, contraster, surprendre

et faire du pittoresque : ils ont tellement disposé, soit les

têtes, soit tant d'autres parties essentielles du corps, qu'à

peine peut-on les voir, les distinguer et comprendre ce

qu'elles sont et ce qu'elles expriment. Il y a aux Tuileries

un Ânchise en marbre, dont personne ne peut voir la face

qui est renversée en arrière \

Quant aux têtes vues en raccourci dans les tableaux^

les peintres ont usé amplement du droit de tout oser, droit

qu'ils croient tenir d'Horace, mais qu'un bon commen-

tateur de ce poète pourrait fort bien- leur contester, en

sorte qu'on voit dans mille et mille tableaux des visages

épouvantables par l'effet des raccourcis complexes qui

décomposent toute la face. On y remarque des têtes aper-

çues de bas en haut et penchées de côté, d'autres ren-

versées de haut en bas et encore inclinées de côté, et puis

très-tournées encore de trois quarts, en sorte qu'on ne

sait plus si c'est une tête ou tout autre objet qu'on entre-

voit et qu'on cherche avec peine à distinguer»

1 Elle ne peut être vue que de celui qui monterait sur une échelle,

comme le l'ait le frotteur chargé de la nétoyer tous les ans avec du grès,

ainsi que les autres statues du même jardin, petite routine de propreté

tout à fait satisfaisante, et qui nous fera beaucoup d'honneur, dans quel-

ques mille ans, quand on lira les descriptions faites par nos Pausanias

d'aujourd'hui.
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La critique que je fais ici, ou plutôt que fera tout

homme qui jouit de sa pleine raison, est tout-à-fait cir-

conscrite dans les limites de l'art. En effet, je sais qu'il n'y

a pas de relief en dessin sans raccourci ; je sais que dans

une tête vue presque de face, le nez, le menton, les oreil-

les, etc. , seront nécessairement représentés en raccourci :

mais c'est précisément parce que la peinture est soumise,

malgré elle, à ces raccourcis inévitables, qu'elle ne doit pas

enrechercher d'autres plus ingrats, plus équivoques encore.

D'un autre côté, nous savons tous que les raccourcis sont

utiles, lorsqu'ils jettent de la variété et du contraste entre

deux parties, qui sans cela seraient d'un aspect et d'un

développement pareil; mais toutes ces choses se sous-

entendent et ne demandent point d'explication. En voilà

donc assez sur ce point. Aux chapitres relatifs à la pers-

pective, nous traiterons des raccourcis orthographiques

et perspectifs, c'est-à-dire, considérés sous le rapport de

justesse de délinéation.

CHAPITRE 223

DES INDIVIDUS MODÈLES EMPLOYÉS PAR LE PEINTRE

POUR LES FIGURES DE SES TABLEAUX. — APHORISMES

DE DAVID RELATIFS A CETTE QUESTION ET RECUEILLIS

DANS SON ÉCOLE.

Vue que nous avons dit au sujet de Pincertitude des idées

modernes sur le vrai et le beau, nous conduit naturelle-

ment à parler de l'usage que le peintre doit faire des in-

dividus qu'il consulte pour les figures de ses tableaux.
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Cette question ne serait pas embarrassante, si elle était

Lien posée; mais ordinairement on commence, ainsi que

nous l'avons fait remarquer, par mal s'expliquer, et on

néglige même de dire si Ton veut parler de la méthode

propre à un élève qui s'exerce, ou delà méthode propre

au peintre formé qui travaille à un tableau. Ces deux cas

sont bien différens. Les exercices d'un élève qui se pro-

pose d'apprendre à copier avec justesse le nu, exigent

l'imitation scrupuleuse des individus modèles ; mais, si

dans ses exercices il se propose d'apprendre à donner des

images vraies, vraisemblables et convenables de la figure

humaine, il est tenu à pratiquer certains calculs et par

conséquent certains changemens relatifs à l'anatomie,

aux formes, aux proportions et à la beauté. Et remar-

quons ici en passant l'absurdité des écoles modernes dans

lesquelles on propose d'abord aux élèves la figure humaine

pour modèle à répéter, au lieu de commencer à les exer-

cer dans l'art particulier de représenter des objets moins

composés et qu'il ne faut en rien altérer. Il résuite de ce

désordre que, dans ces écoles, on ne s'entendra jamais,

puisque ceux qui exigent de l'élève une copie servile de

l'individu modèle, et ceux qui laissent l'élève libre de chan-

ger pour embellir, ne sauraient avoir tous les deux rai-

son. N'est-il pas bien plus simple d'apprendre d'abord aux

élèves à représenter avec justesse des objets quelcon-

ques, afin de les exercer à des applications des règles de

la perspective, puis après de leur apprendre à représenter

sans changement le corps humain, étude toute particu-

lière et impossible à un élève qui ne sait pas encore user

aisément delà perspective, étude infiniment difficile d'ail

leurs pour ceux qui le savent, puisqu'il s'agit de l'homme,
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l'objet le plus composé, le plus connu et le plus impor-

tant de la nature? Enfin h cette étude ne doit-on pas faire

succéder celie de l'art des embellissemens? Nos prétendus

maîtres célèbres n'ont donc jamais trop su a quoi s'en

tenir pour leur propre compte au milieu de tant de con-

fusion.

Les conférences de l'académie de peinture nous ap-

prennent que Sébastien Bourdon y proposa d'engager les

élèves qui auraient dessiné une figure d'après nature, avec

tout le soin possible, de faire le calque du trait de cette

même figure sur un papier à part, afin que tout pleins

de l'antique ils pussent dans ce nouveau trait donner à

leur figure le caractère d'une figure antique quelconque.

Bourdon proposa ce même projet à Poussin, qui l'ap-

prouva. Ce fait, qui me paraît très-vraisemblable, prouve

qu'à cette époque, comme aujourd'hui, on ne savait pas

s'entendre sur cette importante théorie. Si Bourdon eut

proposé de faire dessiner à l'élève une seconde figure

plus belle ou mieux proportionnée, mais dans le même
caractère que le modèle imité par la première étude, on

eût pu apercevoir une méthode dans son projet; mais que

veulent dire ces mots : tout pleins de l'antique ? Il serait

arrivé ce qui arrive encore à la plupart des élèves; car,

d'après un même modèle , l'un fait un Apollon, l'autre

un Hercule, celui-ci un adolescent, celui-là un homme
fait, et le tout dans le goût prétendu antique.

On lit dans l'Encyclopédie méthodique, « qu'un mo-

» dèle nommé Deschamps posa plus de quarante ans à

» l'académie de Paris. Pendant cette longue période de

» lems, presque toutes les figures des tableaux de l'école

» française ont été étudiées d'après ce Deschamps. Tantôt
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» Deschamps était Mercure toujours jeune, tantôt il était

» le terrible Mars, tantôt Neptune, Pluton ou Jupiter :

» ceux qui avaient quelqu'habitude de l'école, reconnais-

» saient l'éternel Deschamps dans les différons ouvrages

» des peintres et des statuaires, et ils admiraient les nom-

» breuses métamorphoses qu'on lui faisait subir; il n'y

» avait pas jusqu'à sa tête qui ne se fît quelquefois recon-

» naître, et l'on était étonné de voir sa face un peu ba-

» chique, devenue celle d'un héros ou d'un dieu. Il est

» vrai que ce modèle était beau; mais Zeuxis rassemblait

» toutes les beautés d'une ville pour en former une seule

» beauté, et les artistes français au contraire prenaient

» une seule beauté pour en former toutes les beautés dif-

» férentes. » Cette observation de M. Lévêque, auteur de

cet article dans l'Encyclopédie, est très-bien appliquée;

la même idée a été encore mieux exprimée depuis : les

Grecs, a-t-on dit, prirent et se donnèrent réellement la

nature pour modèle ; les modernes au contraire ont pris

seulement un modèle pour la nature.

Voici maintenant des réflexions qui peuvent être fu-

nestes, parce que n'étant point basées sur des principes

fixes, elles peuvent donner lieu à de fâcheuses équivo-

ques. « La nature, a-t-on dit, est privée de ce que les

» peintres nomment style. S'il se trouvait des esprits assez

> aveugles pour nier cette vérité, on peut leur en donner

» une preuve matérielle : qu'on moule une tête sculptée

» dans un beau style, et une autre sur la plus belle tête

» vivante, en observant qu'elles aient toutes les deux les

» yeux fermés (ce qui ne demande pour la tête qu'une

» opération de six secondes et sans danger) , l'original ne

» perd rien dans la première, et la seconde est insuppor-
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» table, parce qu'elle est privée du style que nos yeux

» exigent de l'art. Mais, si on moule un portrait fait par

» un habile sculpteur et dont la ressemblance est recon-

» nue parfaite, ce portrait moulé égalera son modèle. Si

» Ton me demandait pourquoi nos yeux sont plus difficiles

» sur les ouvrages de l'art que sur ceux de la nature, je

)> répondrais pour la seconde fois et sans rougir, que je

» l'ignore. Mais je n'ignore pas que les habiles portrai-

» tistes conviendraient tous avec moi qu'ils feraient de

» très-mauvais ouvrages, s'ils traduisaient tout ce qu'ils

» voient sans s'aider du secours de l'art. » (Armand, Bé~

flexions> etc.)

On ne peut pas laisser plus d'incertitude dans l'esprit

du lecteur, ou plutôt c'est dire à l'élève : n'aimez pas la

nature, dédaignez les modèles, car c'est votre art seul qui

doit créer et produire de belles images, le style n'étant

que dans l'art et non dans la nature ou dans les individus

modèles. Cependant l'intention de l'auteur était bonne

et sa réflexion juste, mais elle est exposée d'une manière

ambiguë et dangereuse. J. Reynolds parle bien plus uti-

lement. « Celui, dit-il, qui revient a la nature toutes les

» fois qu'il en trouve l'occasion, renouvelle ses forces et

» apprend à corriger la nature par la nature elle-même. »

J'ajouterai que c'est en ne la quittant pas, qu'il parviendra

aisément à la représenter vraie et embellie. Enfin il est

évident que, sans une bonne définition de ce que doit être

la peinture, sans une bonne définition du beau et de ce

qu'on entend par proportions, jamais on ne raisonnera

juste sur ce point.

Un peintre dit à un individu : placez-vous sur ce siège,

posez-vous dans l'attitude d'un homme qui... etc., etc.;
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bien. . . encore. . . par ici. . . à votre aise. . . laissez-vous aller. .

.

c'est très-Lien... ne bougez pas... je cours à mes pinceaux..

Admettons que cette pose soit expressive sur le modèle

et qu'elle le soit un peu sur la toile, ne peut-il pas arriver

que cette pose soit laide ? Qu'importe, eût-on dit il y a

trois cents ans, elle est michelangelesque ; qu'importe,

aurait-on dit il y a cent ans, elle est académique; qu'im-

porte, dit-on aujourd'hui, elle est prise sur la nature. Moi

je dis qu'elle doit être et naturelle et belle, et que, bien

qu'elle soit prise sur un modèle vivant, elle ne convient

peut-être nullement ni à l'art ni au sujet. Je sais que sou-

vent l'élève semble avoir raison de se dire : qu'ai-je de

mieux à faire que de m'accoutumer à me servir des modè-

les, quels qu'ils soient, pour les arranger et en faire des fi-

gures selon mes idées, puisque, quand je ferai des tableaux,

il me faudra bien savoir user de ces mêmes individus

modèles et les arranger alors selon l'idée que déterminera

le sujet de mes tableaux. —Ce raisonnement ne peut être

toléré que dans la supposition où l'élève ignorerait le moyen

artistique des embellissemens ; mais la méthode qu'adopte

l'élève qui s'exprime ainsi, lui sera funeste. En effet, s'il

prend l'habitude de changer à son gré sur ses dessins les

formes des individus, par sentiment, à vue et sans rien

mesurer, non-seulement son résultat sera faux, mais cet

élève perdra la faculté de copier avec justesse, lorsqu'il

rencontrera des beautés qu'il lui importera de conserver.

C'est donc ici que la théorie que nous allons donner, quand

nous parlerons des proportions, doit être déjà appréciée,

puisqu'elle vient éclairer suffisamment toute cette ques-

tion. Or cette théorie prescrit aux élèves qui doivent

s'exercer dans l'emploi des individus, de les rapporter à
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un canon et à un archétype dont le caractère est déter-

miné, en sorte que par ce moyen les changemens qu'ils

feront, seront tous raisonnes, seront mesurés proportion-

nellement, et produiront un résultat sûr et toujours vrai.

Cette étude ne les distraira en rien de l'étude et de l'habi-

tude de représenter avec justesse, puisqu'au contraire elle

y conduit, en faisant toujours étudier les mesures ou

proportions géométrales avant de les représenter en pers-

pective.

Au reste, un peintre est rarement dans le cas de faire

des changemens infinis sur ses modèles, car il n'est pas

probable qu'il ne puisse pas s'en procurer au moins un

qui rentre à peu près dans le caractère qu'il se propose

de représenter. Nous osons donc avancer que c'est au

moins autant la faute de l'artiste que la faute des modèles,

si la figure peinte n'exprime pas le caractère qu'elle doit

exprimer.

Une autre grande difficulté, c'est de savoir distinguer

ce qui est contraire à ce caractère et de ne pas copier

telles quelles les parties qui sont à changer, car ce serait

ressemblera ces peintres que critique Quintilien ( Lib. 10.

Cap. 2), « qui ne savent que copier, toujours esclaves des

» traits et des proportions qu'ils ont sous leurs yeux. »

Aussi nous faut-il répéter ici ce que nous avons dit ailleurs,

mais qu'on ne saurait trop redire, c'est que le peintre

ignorant croit souvent copier et imiter le modèle, lors-

qu'il n'en fait qu'une représentation pleine d'inexactitudes.

Il prétend être naïf, mais il exprime contre la nature des

faussetés prises sur lemodèle et qui deviennent des laideurs;

il voit en laid et en faux, au lieu de voir en beau et en con

venable, et souvent il ne s'attache qu'à ces laideurs, comme
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à des points de repère qui, selon lui, favorisent la juste

imitation.

J'ajouterai que la prétention des peintres qui ont na-

turellement l'œil juste, et qui se flattent par cela même
d'être corrects dessinateurs, n'est excusée qu'à cause de

l'organisation imparfaite de nos écoles, dans lesquelles

on met en principe que le sentiment seul de la vue, aidé

du génie, suffit pour former des imitateurs vrais de la

nature. Combien ces mêmes peintres rabattraient de cette

prétention, s'ils soumettaient leurs ouvrages à l'épreuve

de la géométrie et du compas ! Mais ceux-là seuls croiront

à la justesse de cette observation, qui auront pratiqué le

moyen graphique offert en ce traité.

Un exemple de la vraie naïveté et un exemple de la

fausse naïveté nous sont offerts : l'un par certaines figures

du fronton du Parthénon, fragmens qu'on voit au musée

britannique ; l'autre par certains ouvrages de Pigale. On
remarque parmi ces débris du Parthénon un bras droit

et la main appuyée d'un enfant de treize ans, et de plus

le dos d'un enfant du même âge. Tout ce que la naïveté

et l'exacte imitation ennoblie par le savoir et la connais-

sance des bonnes proportions peuvent offrir de plus par-

iait, est réuni dans ces morceaux. Toute l'anatomie y est

aperçue du connaisseur; mais cette anatomie vivante et

finement exprimée a conduit l'artiste à une figure tout à

fait naturelle. L'autre exemple est offert par la figure de

l'Hymen dans le mausolée du comte d'Harcourt par Pi-

gale. Cette statue, qui imposerait peut-être aux amis

de la naïveté et de la bonhomie d'imitation, n'est cepen-

dant pas vraie, parce que le jeu du squelette ne l'est pas,

parce que la forme du squelette ne l'est pas non plus, et
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que des genoux ankilosés ne sont pas naturels, parce

qu'enfin les muscles en sont morts et sans élasticité, et

que, si ce portrait était celui d'un pauvre malade, il ne

serait pas encore vrai, même pour ce caractère. Je ne par-

lerai pas des mains de la femme dans ce même mausolée;

quoique ces mains jointes soient d'un mouvement pris

sur la nature, ce ne sont ni ces grands ongles, ni ces vi-

lains plis du côté fléchi de cette main, ni ce modelé flasque

des doigts qui peut suppléer au mam^ue de vérité et de

justesse dans les os, les muscles et le mouvement de toutes

ces parties. Enfin faire laid et faux, c'est le comble de la

barbarie ; faire exact seulement et copier avec justesse,

c'est être déjà assez près du but; mais ne prendre que le

laid des modèles sans en prendre le vrai, c'est inspirer le

dégoût au lieu de plaire et d'intéresser.

Un peintre peu instruit de la vraie théorie, adopte pour

modèle une femme sans formes, sans caractère, et il croit

faire très-naturel, en'copiant exactement ce modèle; mais

souvent il est moins naturel, malgré cette copie servile,

qu'il ne l'eût été, s'il eût dessiné de pratique et sans ce

modèle. En effet, un individu peut n'offrir parfois que des

formes nulles sans propriété et par conséquent sans natu-

rel. Dire que le modèle est naturel, parce qu'il existe

réellement, et que la copie excellente par la perspective

et le modelé en sera naturelle, elle qui n'est au fait qu'une

fiction, c'est ne pas connaître son art. C'était dans cette

intention que Rubens et les florentins, en copiant des in-

dividus, y ajoutaient beaucoup de leurs idées, et qu'ils

prononçaient et chargeaient les parties ; mais malheureu-

sement ils ont fait ces changement non en suivant le

modelé ou la nature, mais eu la décomposant. Néanmoins,
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malgré ces fautes, ils ont prouvé que copier ou calquer

un individu sans caractère , ce n'est pas le moyen de

faire naturel. Les anciens, qui ont senti cet avantage et cet

inconvénient, ont su approcher plus près de la vérité, à

l'aide de changemens toujours proportionnels et faits sur

le modèle. Mais cela ne veut pas dire non plus que pour

les exercices de pratique, et même pour les cartons pré-

paratoires, il ne faille d'abord commencer par copier pro-

visoirement très-juste l'individu qu'on doit corriger ensuite

selon les bonnes proportions; car, si la difformité n'est

point dans la nature, et qu'elle ne soit qu'un écart acci-

dentel de sa marche, il nous faut considérer ces écarts

et ces accidens comme sortant évidemment de la marche

générale et constante de la nature, et comme étant aisés

à réparer ou à rétablir dans l'ordre général.

« Je suis convaincu, dit Reynolds, que l'habitude de

» copier fidèlement ce qu'on a devant les yeux, doit don-

» ner une grande facilité à dessiner d'une manière sûre

» et correcte tout ce que notre imagination peut conce-

» voir. » Il pouvait ajouter : et tout ce qui est bon à con-

server dans les modèles ; car il ne suffit pas d'éviter et

de s'éloigner de ce que le modèle a de défectueux, il faut

savoir se rapprocher et se pénétrer si bien de ce qu'il a

de beau et de convenable, qu'on puisse le représenter avec

une exactitude et une ressemblance capable de produire

déjà dans l'art un degré de beau. Reynolds pouvait ajou-

ter encore que des études négligées qui ont accoutumé

l'élève à ne rien imiter, font tôt ou tard son désespoir.

Aussi un écrivain vient-il de dire avec une grande justesse

que, « quand les peintres de cette espèce (il veut dire ceux

» qui méprisent l'imitation et qui ne sont jamais vrais) par-
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» viennent h la fortune et à la réputation éphémère qu'elle

» donne, ils préparent une génération d'artistes ennemis

w des principes, génération qui en propagera une autre plus

» barbare encore. (Armand,/?^/?.) » Quintilien,qui critique

ceux qui sont des copistes esclaves des traits qu'ils ont

sous les yeux, eût critiqué aussi ceux qui veulent embellir

avant d'être exacts et corrects,ou qui aspirent à l'idéal avant

de savoir saisir l'individuel. « Quant à la différence, dit—il,

» qui distingue le style attique du style asiatique, plusieurs

» en ont recherché la cause,- mais Santra Fattribue à

» cette raison : c'est que la langue grecque se répandant

» insensiblement dans les villes de l'Asie les plus pvo-

» chaînes, ces peuples, avant que de savoir parfaitement

» cette langue, ont aspiré à la gloire de l'éloquence, et

» pour cela, au lieu d'exprimer les choses par des termes

» propres, comme ils ignoraient ces termes, ils s'énon-

» çaient par des circonlocutions, et ils en ont contracté si

» bien l'habitude, qu'elle leur est restée. Le style attique

» est serré, pur et sain ; le style asiatique est enflé, mais

» vide. [Inst. Lib. 12. Cap. 10.) »

On a agité souvent une question très -importante, c'est

de savoir si le peintre doit opérer d'après un seul indi-

vidu ou d'après plusieurs ; s'il doit seulement perfection-

ner ce seul modèle, ou s'il doit faire un tout composé de

plusieurs parties qu'il trouve concordantes, mais qu'il

emprunte à différens individus. Pour se faire bien com-

prendre dans cette question, il faudrait que le lecteur eut

pris connaissance de ce qu'on doit entendre par propor-

tions, par canon, par archétype, par individu et par gra-

phie obtenue au compas d'après nature, choses dont nous

parlerons bientôt. Tâchons néanmoins de traiter dès à

tome vi. 4
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présent ce point proposé qui intéresse si fort tous les

peintres, et commençons par examiner s'il convient que

l'artiste fasse usage et fonde ensemble les formes et les

proportions de plusieurs individus. Tout le monde sera

pour l'affirmative, et voilà les raisonnemens qu'on fera

valoir.

Si l'on n'use que d'un seul modèle, on court risque de

restreindre le nombre des caractères et des signes essen-

tiels au sujet : on se prive de mille beautés, de mille ex-

pressions qu'auraient fournies divers individus consultés.

Quoiqu'on rende avec vérité ce modèle, on ne rend peut-

être pas avec vérité le caractère demandé pour le sujet de

la statue et du tableau ; or c'est de ce caractère voulu et

une fois adopté qu'il s'agit, et non de l'exacte imitation

d'un individu étranger en tant de choses à ce caractère

exigé.

Ainsi vous avez déterminé dans votre imagination un

caractère ou plutôt la convenance d'un caractère; cette

image peut être confuse , il est vrai , dans votre idée ,

faute de modèles types, mais enfin elle est mentalement

arrêtée. De quoi s'agit -il? De réaliser cet archétype

dans l'exposition que vous en ferez sur votre tableau. Un

individu modèle se rencontrera- t-il semblable ou ana-

logue à cette idée? Non, probablement; il ne sera qu'ap-

proximatif. Or c'est à vous, artiste, à discerner, à choisir

des individus modèles chez lesquels le caractère demandé

soit dominant au milieu d'autres caractères. Ceci étant

supposé, vous saurez vous emparer d'abord de ce que ce

modèle offre de conforme au type imaginé ,
puis vous en

consulterez plusieurs autres analogues pour perfectionner

le premier. Que vous préfériez pardessus tout; l'individu qui
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offre la similitude la plus dominante avec votre archétype,

soit par la somme collective de ces caractères voulus, soit

par l'intensité ou l'énergie de ces caractères qu'il manifeste;

que vous vous attachiez à cet individu, rien de plus raison-

nable : mais revenez aussi à d'autres modèles bien assortis.

Ainsi fit Zeuxis, qui, parmi les belles d'Àgrigente, en choi-

sit cinq probablement du même caractère pour obtenir

son Hélène. Nous allons bientôt revenir dans ce chapitre

sur cette méthode de Zeuxis.

Mais comparons diverses opinions à ce sujet. Voici ce que

prescrira encore le théoricien qui exige l'emploi de plu-

sieurs modèles. Il faut,dira-t-il, diviser les opérations, ou

distinguer les moyens qui constituent le caractère voulu,

c'est-à-dire, distinguer le squelette et ses mouvemens ;

les muscles, leur système ou leur harmonie; la chair, la

couleur, etc. Remarquez, ajoutera-t-il à l'élève, sur cha-

que modèle ce qu'il offre qui coïncide avec le type de-

mandé. Et comment pourrez-vous le remarquer ? C'est

en les dessinant tous séparément dans la pose voulue et

tels qu'ils sont individuellement. (Ceci peut se faire aisé-

ment par les moyens que nous donnerons plus tard.
)
Quand

ces études ou les calques exacts de ces divers individus se-

ront fidèlement exécutés, recueillez-vous, ressaisissez en

esprit votre idée collective et archétype, et comparez vos

dessins à cet archétype, puis notez ce que tel ou tel dessin

offre de bon ou de propre à votre but : celui-ci aura un

jeu de squelette heureux, déterminé et significatif; cet

autre offrira des plans plus sentis ou plus délicats; celui-

là sera à rejeter en entier, excepté une ou deux parties

propres à rentrer dans l'unité demandée. Que résultera-

t-il de toutes ces recherches comparatives? Une nouvelle
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figure composée de tous ces' signes empruntés et réunis.

Gomment sera cette nouvelle figure ?Elle sera supérieure

par la force de son unité de caractère à tous vos modèles

isolément consultés. Si vous vous fussiez tenu à un seul

modèle exclusivement, vous n'eussiez pas pu, même avec

de la persévérance, obtenir une plus grande force d'imi-

tation, une plus grande vérité : non, car il s'agit de la

vérité collective, c'est-à-dire, de la vraie convenance du

sujet, il s'agit d'en donner une idée fixe et puissante. Or

souvent l'imitation d'un seul modèle est d'autant plus

éloignée de cette vérité de convenance et de cette idée

fixe, qu'elle est plus près d'une vérité individuelle, parti-

culière et étrangère au sujet voulu. On peut donc dire que

choisir ou bien combiner divers individus pour obtenir un

choix, c'est une seule et même chose.

Passons à une autre opinion. Il ne faut user, dira un

autre théoricien, que d'un seul modèle, et perfectionner

ce seul modèle par des modifications. Observons en pas-

sant que telle est l'opinion des plus habiles dessinateurs

d'aujourd'hui : et en cela ils semblent être d'accord avec

les anciens ; mais ce en quoi ils diffèrent des anciens

,

c'est dans les procédés nécessaires pour opérer ces modi-

fications, ou plutôt ils n'ont pour procédés que leur sen-

timent, tandis que les anciens avaient le compas, les ca-

nons et l'archétype géométral qui servait de guide. Mais

continuons d'exposer les raisons qui font dire à ce théori-

cien qu'il ne faut employer qu'un seul modèle.

Prétendre obtenir une figure harmonieuse et vraie, en la

composant des débris de plusieurs figures, c'est, dira-t-il,

une chimère; jamais l'unité de la nature ne sera répétée

par un tel procédé. Si le dessinateur sautille de modèle
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en modèle, il ne fixera rien, ne prononcera rien profon-

dément et distinctement, il errera au contraire dans un

vague sans caractère : mais s'il s'attache exclusivement a

un seul modèle qui sera Lien choisi; s'il s'obstine à y ren-

contrer l'esprit de la nature et la convenance demandée,

il parviendra à apercevoir cette convenance sur le mo-

dèle et à en rendre l'imitation plus forte que s'il quittait

ce modèle pour aller emprunter sur d'autres individus

de nouveaux caractères. D'ailleurs comment font ordi-

nairement ceux qui n'ont pas de confiance en un seul

modèle et qui ont recours à plusieurs ? Ne se livrent-ils

pas à leur imagination, à leur souvenir et à leur goût

souvent incertain ? Savent-ils répéter d'abord ce que leur

offre de bon l'unique modèle qu'ils consultent, et savent

-

ils répéter ce que peuvent avoir de préférable les modèles

étrangers? Enfin n'est-il pas à croire que, s'ils ont raison

d'être mécontens de leur copie, qui est si souvent fausse.,

ils ont tort d'être mécontens de leur modèle qui était

bon dans son principe, dans ses indications, indications

qu'ils n'ont su ni apercevoir ni saisir, en sorte que,

ne sachant rien copier avec vérité, ils en sont réduits à

arranger de fantaisie, à grossir, à serrer et à augmenter

par approximation, par souvenir, par singerie et sans

règle assurée ?

Ces raisonnemens sont justes, et cependant on ne peut

s'empêcher de penser que, pour choisir un objet, il faut

avoir un certain nombre d'objets analogues à sa disposi-

tion; que, pour avoir le type d'une belle forme, il faut

avoir pu effectivement la comparer à d'autres formes

réelles qu'on a eues sous la vue et qu'on a pu examiner

à loisir. Nous voici conduits à dire par quels procédés
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doit être fait ce choix, ou comment on doit user des mo-

dèles pour obtenir les modifications nécessaires; enfin il

s'agirait de retrouver la vraie méthode qu'employaient

les artistes grecs. Mais, comme cette méthode se trouve

exposée dans la question que nous traiterons bientôt, il

serait superflu de la reproduire ici.

Quand les artistes auront étudié ce que nous allons

communiquer sur les proportions, ils comprendront bien

mieux comment les Grecs opéraient à l'aide des indivi-

dus, et comment ils parvenaient à faire penser que leurs

statues en étaient des répétitions exactes et très-fidèles,

tandis qu'elles n'étaient que des imitations savantes et

modifiées à l'aide de la géométrie, de la physiologie, de

la philosophie de l'art, et à l'aide des canons géométraux.

En effet, les Grecs savaient faire naturel en modifiant, en

corrigeant les individus, et ils les ramenaient ainsi à ce vrai

de caractère et à ce convenable exigé, en sorte que c'était

en ne copiant pas, et en copiant très-exactement, qu'ils

étaient plus vrais et qu'ils imitaient mieux la nature : espèce

de mystère pour les personnes étrangères à l'art et qui

prennent le change en présence des belles productions

antiques, mystère qui a fait naître tant de statues supé-

rieures en beauté à la nature la plus belle, artifice enfin

qui a fait dire à Philostrate que les plus beaux hommes

sont moins beaux que les plus belles statues,

Il est évident qu'un nombre infini de répétitions

antiques, faites sur des originaux célèbres, ont été exé-

cutées d'après nature, c'est-à-dire, d'après des modèles

posés dans l'action de ces originaux; et, comme chaque

individu a sa façon de se mouvoir et de donner une pose

ou un mouvement demandé, il en est résulté une diver-



INDIVIDUS SERVANT DE MODÈLES. 55

site sensible dans chacune de ces répétitions, ce qui prouve

qu'un seul modèle servait aux anciens et pour le mouve-

ment et pour la forme. Pourquoi n'eussent-ils pas répété à

peu près les angles prescrits par l'original, puis ajouté les

formes données par les nouveaux individus modèles con-

sultés pour ces copies ? Ils ont donc été, par ce moyen

,

créateurs d'une nouvelle figure, et non les copistes de

formes déjà imitées. Nous reconnaissons cette marche

sur les nombreuses répétitions du faune Périboétos de

Praxitèle; sur les figures de l'Amour tendant son arc,* sur

les figures de Faunes dansans et qui ont un pied sur un

instrument à soufler; sur les Discoboles enfin et les Vain-

queurs posant le pied sur la borne. Dans ces répétitions

l'attitude est la même, et le mouvement, quoiqu'étant le

même quant à l'idée, diffère cependant autant que diffé-

rait chaque mouvement propre à l'individu consulté.

Ce serait ici le lieu de faire remarquer combien les idées

ont été incertaines au sujet de la méthode de Zeuxis. En

effet, chacun interprète à sa manière les mots des écri-

vains anciens qui ont cité ce fait :

En rassemblant ces traits, Apelle transporté

N'a peint aucune belle, il a peint la beauté.

L'auteur de ces vers, qui cite Apelle au lieu de Zeuxis,

semble approcher un peu du vrai sens qu'on doit attacher à

ce qu'on a dit de Zeuxis ; mais d'autres auteurs paraissent

n'avoir rien saisi de technique dans cette citation : c'est

ainsi que M. de la Case dit que Zeuxis ne fit autre chose que

de reconnaître les membres que ces jeunes filles avaient,

pour ainsi dire, empruntés de la beauté, et qu'il obligea cha-

cune de ces filles à les restituer. Il est plus naturel de sup-

poser que Zeuxis ayant choisi cinq modèles analogues quant
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au caractère archétype déterminé par son génie, emprunte

à l'une d'elles l'attitude ou le mouvement, et fixa d'après

celie-îà seule l'unité de ce mouvement etmême des formes ?

et qu'ensuite il emprunta à d'autres, soit quelques parties,

soit leur carnation, ou peut-être rien du tout, car il ar-

rive souvent qu'avec un seul beau modèle on se trouve

heureusement conduit au but. Zeuxis pria les Agrigentins

de lui laisser choisir cinq de leurs filles, et peut-être

qu'une seule lui devint suffisante, un coup-d'œil jeté sur

les autres, et quelques comparaisons prises au compas ayant

suffi au talent de ce peintre, pour opérer tout ce prodige.

Si les artistes doivent faire le cas qu'il convient des

individus , ils ne doivent pas cependant s'enthousiasmer

pour des caractères triviaux et défectueux, par cela qu'ils

leur semblent naïfs, ni pour des conformations fansses,

parce qu'ils les trouvent optiquement belles. Je dois donc

dire qu'il y a des peintres et des sculpteurs qui, accoutu-

més à prescrire des natures ou des individus qui peuvent

donner avec quelques changemens faciles les caractères

de la vraie beauté, finissent souvent par estimer eux-mêmes

dans des tableaux ces individualités toutes triviales et ex-

posées sans les changemens améliorateurs» J'ai vu chez

certains artistes le même enthousiasme en présence de ces

natures dont je parle, qu'en présence de peintures remar-

quables par la copie servile de cette même nature, si sou-

vent pauvre et même malade. Cette réflexion, qui désigne

la prévention de ceux que l'amour de la naïveté empêche

de s'élever jusqu'à la beauté, et cela faute d'idées fixes sur

ce point, n'est pas de peu d'importance.

Il y a aussi des peintres qui, par un autre excès, mépri-

sent les modèles qu'ils ne savent ni voir ni copier: ils
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osent dire qu'on peut se passer de modèle vivant, et que

les pièces moulées en plâtre sur l'antique et sur la nature

peuvent suffire, lorsqu'elles sont d'un beau choix. Mais,

quand même le mouvement général, qui ne peut être

emprunté que d'un seul modèle vivant, ne serait pas la

plus importante condition du dessin de la figure humaine,

ne sait-on pas qu'une partie moulée en plâtre sur la na-

ture ne saurait servir au peintre savant, car ce plâtre est

mort, tandis que la nature est vivante. Un modèle vivant

remue, fait voir à l'échappée des mouvemens, des plans,

des jeux osseux, musculaires et graisseux, que le dessi-

nateur épie, comme le chasseur épie le gibier au passage,

et qu'il saisit à la dérobée. Il est vrai qu'à un copiste in-

habile, ce plâtre paraît plus facile à considérer et à re-

présenter à cause de son immobilité; et c'est ici que je

puis répéter que l'usage de l'orthographie prise au com-

pas sur le modèle le ferait changer d'opinion et de mé-

thode. D'ailleurs une partie moulée et isolée ne se rap-

porte à aucune autre partie, ni à aucun tout, tandis qu'une

seule phalange de doigt, vue sur le modèle, doit sembler

appartenir et appartient en effet plus ou moins au tout et

à l'unité de la figure. Or c'est cette harmonie, cette unité

qu'il importe au peintre d'établir et de manifester.

Tous les modèles de tous pays donnent plus ou moins

les marques et les signes des intentions de la nature; tous

offrent plus ou moins d'indications du caractère déterminé

par leur espèce; ils indiquent plus ou moins des aptitu-

des à telle ou telle fonction physique : cependant ils sont

plus ou moins dégénérés, c'est-à-dire qu'ils offrent plus

ou moins de désordre dans les rapports que la nature a

fixés entre les os et les os, entre les os et les muscles,
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entre la graisse et les os, etc. ; de là le désordre des pro-

portions, l'apauvrissement de caractère dans l'espèce et

dans les propriétés ; de là ces modèles qui vivent à la vé-

rité, mais qui vivent sans d'autres qualités que celles qui

font exister. Or, avec quelle difficulté, avec quel danger

l'artiste n'emploiera-t-il pas de pareils modèles !

Les plus beaux modèles sont donc ceux qui conservent

le plus l'intention primordiale de la nature, et qui par

conséquent offrent le plus de caractère ; or ce type pri-

mordial s'est plus conservé dans les pays où les races ont

été conservées pures que chez ces nations vieillies dans

des usages et des mœurs mélangés à l'infini, et chez les-

quelles des espèces dégénérées ont brouillé et éteint tout

le caractère primordial et distinct.

Il n'y a pas de doute que Paris et le centre de la France

ne soient les lieux où l'on ait le plus de peine à retrouver

ce caractère un et primitif qui constitue la beauté. Tous

les meilleurs modèles qu'on a vus à Paris depuis la régé-

nération du dessin, étaient natifs des montagnes de la

Savoie, ou des montagnes du Nord, ou des pays peu croi-

sés par les étrangers. Quant aux modèles nés au centre

de la France, ils n'avaient pour eux que la vie, la santé et

la jeunesse, cette qualité toujours pleine de charmes;

mais ils n'offraient point de caractère déterminé, et si

même un caractère peut être reconnu dans cette espèce

de modèle (je parle en général), c'est trop de grosseur

dans les apophyses, c'est une proportion défectueuse et

un je ne sais quoi de commun, de mesquin, que les Van-

loo, les Restout, les Pierre, les Natoire et les peintres de

leurs écoles ont chargé, il est vrai, mais qui existe en

effet dans cette espèce de modèles, tandis que chez les
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montagnards ou chez les peuples moins dégénérés, moins

mêlés, on reconnaît l'espèce, on voit des caractères dé-

terminés, et en les voyant on se rappelle l'antique, ce

dépôt précieux où les classifications des caractères sont

bien plus aisées à discerner que dans la nature même.

Quant au système de certains naturalistes qui préten-

dent que les races s'améliorent ou s'embellissent, lors-

qu'elles sont renouvelées quelquefois, système juste peut-

être au sujet de l'espèce des chevaux, je ne le croîs pas

admissible au sujet de l'espèce humaine, à moins qu'on

ne l'entende des peuples tout à fait dégénérés et qui n'ont

qu'à gagner de ces renouvellemens obtenus par le mé-

lange d'individus ayant conservé l'intégrité de leur propre

caractère. L'antiquité de certains peuples toujours beaux

et bien constitués prouverait au surplus le contraire

de ce qu'avancent ces naturalistes. Ne sont-ce pas les

passions viles, la misère, la vie casanière des populations

manufacturières, les mœurs enfin ou les habitudes viciées

qui produisent cette dégradation ? Or comment réhabi-

liter ces peuples par les mêmes moyens que l'on emploie

pour les haras ?

Quoique tous les hommes soient frappés de la beauté,

peu de voyageurs ont été assez préparés par les connais-

sances relatives à l'art de tracer les perfections delà figure

humaine, pour discerner ce que certains peuples peuvent

offrir de remarquable sous le rapport de l'utilité de l'art,

si on les mettait à contribution comme modèles. Il est à

croire, par exemple, que parmi les nègres on trouverait

très-abondamment des individus favorables à l'art du nu.

On voit des nègres des deux sexes dont les formes ont

plus de rapport avec l'antique que celles de toute autre
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espèce d'homme; aussi je pense que les esclaves nègres

ont été d'un grand secours aux artistes de l'antiquité.

Bufïbn cite une foule de voyageurs qui ont vanté la belle

conformation de plusieurs peuples de l'Afrique. Quant

aux Circassiennes, elles passent avec raison, ainsi que les

Géorgiennes, pour être les plus belles femmes du monde.

Il paraît, d'après le récit des voyageurs modernes, que la

palme de la beauté doit être adjugée aux Lesghiennes ou

femmes du Lesghistan, canton situé près de la mer Cas-

pienne et non loin de la ville de Derbent.

Enfin il est facile de remarquer que les statues antiques

un peu arrangées ou maniérées sont celles dont on ne

retrouve point l'original sur les modèles vivans, tandis

que les premiers chefs-d'œuvre grecs sont si vrais qu'on

croit se souvenir d'avoir rencontré de pareils individus,

de pareils cols, de pareilles mains, en sorte que c'est le

cas de dire que plus les antiques sont belles, plus elles

sont vraies.

Quel est le peintre qui n'a pas émis le vœu de pouvoir

mouler les beaux individus qu'il rencontre? Or le moyen

si simple, si sûr que nous offrons dans ce traité, de dessi-

ner orthographiquement, sous quelque aspect que ce soit,

et de plus de répéter la carnation des modèles et de la ré-

péter avec les matières inaltérables de l'encaustique, équi-

vaut non-seulement à une empreinte en plâtre, mais pro-

cure une imitation bien plus complète que cette empreinte.

Les artistes anciens avaient recueilli une foule défigures de

tout âge, de tout sexe, de tout caractère, et toujours re-

présentées géométralement ou orthographiquement. C'est

sur ces figures qu'Euphranor, Polyclète, Parrhasius et

Àpelle avaient lait de savantes observations, et qu'ils
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avaient composé leurs canons particuliers. De quelle uti-

lité ne seraient donc pas de semblables collections , soit pour

les auteurs de ces canons modèles, soit pour les élèves qui

les répéteraient ? Si on avait su conserver ainsi les modèles

qui ont servi à Paris depuis vingt-cinq ans, on serait sur-

pris du nombre de beaux individus qui ont été offerts a la

disposition des artistes; mais l'idée n'en est pas venue,

parce que le moyen de les copier n'était pas connu des

peintres. On a donc conservé en plâtre quelques parties

séparées seulement; mais toujours on s'obstine à leur don-

ner de l'action au lieu de les placer droites et sans mou-

vement. Puissent les documens que je vais bientôt don-

ner, être adoptés et sentis par les jeunes dessinateurs !

Ils pouront enrichir l'art d'une foule de figures, que non-

seulement ils auront l'avantage de retrouver pour leur

propre besoin et de classer d'une manière très -instruc-

tive, mais dont d'autres élèves pourront profiter après eux.

Nous croyons devoir offrir ici deux conseils utiles aux

peintres : le premier est de ne choisir que des indi-

vidus qui rappellent les belles figures de l'antiquité et

qui par conséquent aient un caractère; le second est de

prendre le plus grand soin à ce que l'état ou la pro -

fession de modèle soit moins avilie et plus recherchée, ce

qui résulterait des égards et de la réserve que les peintres

auraient pour les modèles des deux sexes, en sorte que

par ce moyen l'art lui-même serait plus honoré et les

artistes pourraient trouver un plus grand nombre d'indi-

vidus disposés à s'offrir pour les servir dans leurs études.

Quant au premier conseil, deux raisons le feraient

trouver nécessaire. D'abord il y a un avantage réel à ne

choisir ciue des modèles dont les formes, dont les motive-
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mens souples et sans manière soient conformes à l'an-

tique,* car ces modèles, ainsi choisis, aideront considé-

rablement le peintre, qui, leur trouvant aisément de la

beauté, n'ira pas imaginer des formes et des mouvemens

fantastiques. Une autre considération importante, c'est

que, fixé par le goût antique sur le choix qu'il convient

de faire, il n'aura pas la faiblesse d'en goûter et d'en choi-

sir qui seraient dans le goût de quelque maître ou de

quelqu'école à la mode. J'ose donc avancer que du tems

de MM. Restout, Dandré-Bardon, Pierre et autres pré-

tendus grands maîtres qui firent bruit et fortune à Paris,

on ne choisissait que des modèles qui avaient quelque

chose de la tournure des figures peintes et des académies

dessinées par ces très-célèbres Pierre, Bardon et Restout.

Un modèle dans le goût des statues du Méléagre ou du

Discobole antique, aurait fait bafouer et le peintre qui eût

adopté ce modèle, et ce modèle lui-même qui aurait eu

la hardiesse de se proposer. Mais, pour parler d'autres

écoles, je ne serais point surpris d'apprendre un jour

par quelque vieux livre, que, du tems de Rubens ou peu

après lui, on n'ait voulu dessiner dans les ateliers que des

modèles charnus et un peu tortueux, à la façon d'e Rubens.

L'antique est donc le grand préservateur, l'antique est le

régulateur qui doit apprendre à voir, à juger et à choisir

dans la nature. BufFon, répétons-le, n'a pas hésité à le dire.

Voici quelques observations sur le second conseil dont

le but est d'abord de trouver plus de modèles à choisir,

et en second lieu d'ôter quelques entraves à la considé-

ration due à la profession de peintre. On n'est que trop

porté dans le monde a jeter quelque mépris sur les mo-

dèles et sur les artistes qui sont obligés de s'en servir;
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ce préjugé nuit beaucoup à l'art, et il en résulte que les

beaux modèles sont très-rares, parce qu'ils sont décon-

sidérés : l'artiste doit donc concourir à détruire ce pré-

jugé. Qu'il traite avec égard les modèles; qu'il mette une

certaine dignité dans la belle et savante étude qu'il fait par

leur moyen des beautés de la nature; que, par une appli-

cation profonde et constante aux études de la géométrie

et de l'anatomie, il force les esprits à considérer la fonction

de l'artiste, comme une des plus belles de l'esprit humain :

alors, et ceux qui sont témoins de ses travaux, et les mo-

dèles eux - mêmes répandront dans le monde cette idée

que les peintres sont, comme dans l'antiquité, les premiers

philosophes. Par ce moyen, on trouvera plus facilement

des personnes qui se feront honneur de servir les beaux-

arts, en s'olFrant pour modèles. Au surplus, il est arrivé

plus d'une fois, chez les modernes mêmes, qu'on a tenu

à honneur de servir de modèle, et cela prouve que nos

mœurs en général mettent moins d'obstacle qu'on ne pense

à cet avantage. Les artistes pourraient donc peu à peu

détruire entièrement ce préjugé.

Descamps et Vangool nous apprennent que le jeune

Hollandais qui servit de modèle à Adrien Hannemann

pour sa figure de la paix, fut richement récompensé par la

république, à qui le tableau était destiné. Baldinucci nous

apprend aussi que Bartolomé dit Léonard de Bologne,

issu de l'illustre maison de Ginori, servit de modèle à Jean

Boulogne, pour le jeune romain qu'on voit dans le fameux

groupe de l'Enlèvement d'une Sabine. Mais il faut le ré-

péter, cette considération dépend en partie des peintres,

qui doivent commencer par en attirer beaucoup sur eux-

mêmes.
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Aphorismes de David, relatifs à l'étude du modèle

et recueillis dans son école.

Je crois faire plaisir au lecteur, en ajoutant à ce cha-

pitre un certain nombre de préceptes recueillis à l'école

de David sur ces questions.

Quand on fait un tableau, nous disait-il (car je vais ré-

péter ses propres expressions) , on peut changer le modèle,

parce qu'alors ce sont de belles parties qu'on cherche à

accorder; mais, quand un élève s'exerce, il faut qu'il s'ac-

coutume à l'exactitude et qu'il respecte le modèle.

Soyez d'abord vrai, et noble ensuite.

Je connais des peintres qui ne savent pas copier des

hommes, et qui prétendent monter dans le ciel pour y

peindre des dieux.

Il y en a qui, en voulant suivre le modèle, font plus

laid que lui, et qui, en voulant s'élever au-dessus du mo-

dèle, ne dessinent plus que de pratique.

Il n'est pas difficile de dessiner d'idée, tant bien que

mal; mais ce qui est difficile, c'est de faire beau et natu-

rel en suivant le modèle.

Quand on n'aime pas la nature, on la fait basse et

triviale.

On peut étudier les maîtres; mais c'est la nature seule,

et non les maîtres, qu'il faut suivre : c'est en la suivant

qu'on fera bien, comme eux.

. Celui qui est maniéré, ne saurait voir clair en présence

du modèle.

Pourquoi est-on le plus souvent embarrassé ? Parce

qu'on ne veut pas céder à la nature, mais bien suivre sa

tête et ses idées de routine.
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Il y a des peintres qui ne découvrent rien dans la na-

ture; ils n'y voient que ce qu'ils savent par cœur.

Il ne faut pas seulement regarder le modèle, il faut y
lire, comme dans un livre.

J'aime ce qu'on appelle le style, mais je n'aime pas la

manière.

On n'avance dans l'art qu'en suivant la nature; si en

musique on joue toujours le,même air, et de la même
façon, on ne fait sûrement pas de progrès.

Il faut étudier les beautés de l'antique, pour trouver les

mêmes beautés dans le modèle; mais c'est l'esprit du

modèle qu'il faut suivre, pour le rendre bien d'après l'an-

tique.

Il faut changer le modèle en bien, et non en mal; mais

il y en a qui le font ressembler en laid, et non en beau.

Je ne cesse de répéter qu'il faut que les têtes ressem-

blent au modèle. (On comprend assez ce que ce maître

entend ici par ressembler, lui qui ne cessait de répéter

qu'il faut conserver les caractères propres et naturels des

objets.)

Il ne faut pas faire les cheveux de pratique, mais il faut

les faire selon les caractères de la nature.

Les bons peintres prennent les bons momens du mo-

dèle; les mauvais peintres prennent les mauvais, etc.

Ces leçons sont d'autant plus précieuses qu'elles ont

été données par le peintre le plus compétent de tous les

modernes, sans excepter Michel-Ange même et Raphaël,

sur cette si importante question relative à l'étude des

individus modèles. Jamais aucun peintre, depuis les an-

ciens, n'a dessiné la figure humaine avec plus de savoir

et de simplicité, avec plus de naturel et de beauté, avec

TOME VI. 5
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plus de style et de diversité. David est un peintre devenu

classique, parce qu'aucun autre n'a pénétré comme lui

dans les secrets des anciens et de la nature : point de ma-

nière, et toujours du caractère dans ses formes; point de

pauvreté, et jamais de boursouflure. Ses Sabines, tableau

si justement célèbre, prouvera aux critiques les plus pré-

venus, à ceux qui veulent le plus qu'on les flatte par de

piquantes hardiesses, par de vaporeuses suavités, par des

tours singuliers, par des chocs de clair-obscur et de co-

loris, par des éclats météoriques et forcés, cet ouvrage,

dis-je,vrai chef-d'œuvre d'énergie et de sagesse, prouvera

que, quelqu'éloge qu'on fasse de ce grand dessinateur, cet

éloge restera au-dessous de son mérite. Enfin je pense que

tout peintre, avant de tracer ses figures d'après le modèle,

avant même de poser son modèle, devrait aller s'inspirer

sur ce tableau.

Au chapitre 5o, tom. 2, nous avons exposé des idées

qu'on peut rapprocher de celles que nous avons cru devoir

rassembler ici.

CHAPITRE 224

APPLICATION DU PRINCIPE DE L JUNITE AU CARACTERE

DE FORMES ADOPTÉ POUR UNE EIGURE DÉTERMINÉE.

J_J'aprîls ce que nous avons dit sur la théorie de la

beauté, nous espérons être compris en répétant ici que

rien n'est plus puissant que cette unité dans l'espèce ou

dans le caractère de la figure représentée. A la vue de

ce caractère un et déterminé, répandu sur toutes les par-
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lies de la figure, le spectateur ressent une émotion forte,

durable, inattendue et peu ordinaire; il s'identifie, comme

malgré lui, avec l'espèce du spectacle qui lui est offert, et

se trouve maîtrisé par cette grande unité dans le carac-

tère. C'est donc l'unité qui fait qu'une figure peinte ou

sculptée nous intéresse, nous attache, et qu'elle nous sem-

ble plus naturelle qu'aucune autre. Une fois qu'elle est

aperçue, nous ne l'oublions plus, parce qu'elle a fait éprou-

ver, comme par magie, à l'esprit et aux sens une émotion

sympathique qui nous remet, pour ainsi dire, dans notre

véritable élément, en nous faisant goûter les beautés na-

turelles et générales de l'homme rétablies dans leur es-

sence et leur primitive intégrité.

Il est aisé de concevoir que c'est par l'unité seulement

qu'on parvient à donner du caractère à une figure. En

effet ce ne peut être en prononçant fortement des formes

quelconques, des proportions fausses et hors de l'har-

monie, qu'on réussira à donner du caractère; ce n'est

pas en desséchant ou en boursouflant une figure, en fai-

sant carré ou rond, en exprimant enfin avec résolution,

audace, et, comme on disait il y a cinquante ans, avec

humeur, qu'on donnera du caractère; l'artiste fait seule-

ment voir dans ce cas son propre caractère, mais il ne

représente pas celui de la nature.

Le peintre doit toujours, malgré l'indétermination phy-

sique des individus qu'il emploie pour modèles, exprimer

et faire ressortir leur caractère dominant et propre, for-

tifier et augmenter ce caractère reconnu et adopté, en

faisant concourir à cette unité par un savant rétablisse-

ment de l'ordre et de l'harmonie toutes les parties cons-

tituantes de ces individus modèles. Représcnte-t-on, par
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exemple, un jeune homme ; il faut que ce jeune homme
soit un et déterminé dans son espèce, car qui dit .un

beau jeune homme, ne dit qu'une chose vague. Ou ce

jeune homme est dieu, ou il est héros, ou il est homme,

et homme d'une nature quelconque; s'il est simplement

homme sans caractère Lien distinct dans sa condition, et

tel que serait, par exemple, un jeune guerrier, son espèce

physique n'en doit pas moins être une, non équivoque, et

d'un type bien reconnaissante. Il sera donc ou svelte, ou

plein, ou délicat, ou énergique, etc., etc., en sorte que

le peintre, obligé de consulter des individus qui n'ont pas

beaucoup de caractère, doit cependant par le rétablisse-

ment de l'unité ou de l'harmonie constituer sur son ta-

bleau ce caractère un et déterminé. Guido-Reni a souvent

représenté des jeunes gens. Tantôt c'est le jeune David

(musée de Paris, n° 895) ; tantôt c'est Paris (id., n° 914);

mais ces jeunes gens ne sont ni de l'espèce des Paris et

des David, c'est-à-dire, des pasteurs, ni d'une espèce

physique quelconque. Ce sont des jeunes gens ; on le voit

à leur tête et à leur chair : mais ils sont sans caractère;

les genoux, les bras, les hanches n'ont rien de déterminé,

et je dirais même rien qui rappelle la véritable mécanique

vivante, ce qui est pire encore. Que leur reste-t-il donc ?

L'écorce; et quelle écorce ! Point de chair saine, sanguine

et vivante; point de tendons élastiques, point de muscles

fibreux.... Mais enfin, dira-t-on, toutes ces figures ont du

mérite. — Eh oui. — En quoi consiste-t-il ? Ce mérite est

dans le pinceau, c'est ce pinceau net et coulant qui, en

fait de peinture, comme les phrases coulantes en fait de

littérature, donne à l'ouvrage l'air d'un chef-d'œuvre;

c'est la conduite séduisante des ombres sur les objets
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particuliers, conduite souvent plus idéale que vraie, plus

arbitraire que naturelle et savante; c'est l'ensemble enfin,

souvent fort ingénieux de tous ces à peu près séduisans

pour le vulgaire et pour les amateurs peu instruits des

grands principes des arts. Mais, pour les Grecs, les figures

de Guido eussent été des fantômes insignifians et presque

ridicules; pour un homme qui connaît le but et la défi-

nition de l'art, ces figures sont des productions de la bar-

barie, malgré la force des tons, la conduite du pinceau,

le doucereux, la propreté et la franchise de l'exécutioiî.

Choisissons, par exemple, le caractère de la force et

de la puissance physique dans l'homme, comme objet de

notre imitation : à quels moyens serons-nous réduits sans

l'aide de la philosophie et sans le secours de cette unité

que je signale ici comme le véritable moyen ? Que nous

apprendrait la nature consultée sur deux ou trois modèles

seulement ? Elle ne nous indiquera que des caractères

plus ou moins incertains, plus ou moins grossiers ; elle

nous fera voir souvent de la graisse pour des muscles, de

l'engorgement pour des principes de vigueur, de la sé-

cheresse et de la dureté pour de l'élasticité, de la pesan-

teur enfin pour de la solidité. Supposons même que nos

modèles nous offrent jusqu'à un certain point ces carac-

tères de la force ; combien d'accord n'avons-nous pas à

mettre dans ce caractère essentiel, pour le compléter et

le rétablir dans son unité primitive ?

C'est donc ainsi que l'art peut remplir la condition qui

lui est imposée, celle de toucher et d'inspirer des senti-

mens déterminés, vifs et prolongés. Cette force du carac-

tère est si grande, qu'elle supplée à l'expression de l'action,

tandis que l'action ne supplée pas au caractère. En effet,
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un homme armé d'une massue et couvert d'une peau de

lion et dans Faction de frapper, n'est pas toujours un

Hercule, quoiqu'il terrasse un monstre; une femme te-

nant un arc et marchant rapidement, n'est pas toujours

une Diane : aussi est-ce autant par son caractère virginal

et par son austère pudeur que la Diane du musée de Paris

représente cette divinité, que par son carquois, son dia-

dème et sa marche animée. Une figure donc qui n'offri-

rait point d'unité dans son caractère, ou plutôl qui n'aurait

point de caractère déterminé, faute de cette unité si néces-

saire, toucherait peu, et ne serait qu'une image insigni-

fiante, qu'un portrait plus ou moins exact d'un objet in-

complet. Il faut dire plus, il faut dire qu'une telle figure ne

serait ni vraie ni naturelle, parce qu'elle n'est pas une.

Bientôt nous allons voir comment, en restituant propor-

tionnellement l'unité de caractère, on obtient un résultat

plus naturel que n'était l'individu même qu'on a corrigé,

et cela, parce que les caractères de la nature étant rendus

uns et étant tous restitués par ces changemens propor-

tionnels , c'est alors l'esprit de la nature ou la nature

même qui paraît dans l'image, et non un individu étran-

ger en tant de parties à la nature.

Ainsi le peintre doit voir en idée sa figure avant de

l'exécuter, et cette idée doit être toute naturelle, en sorte

qu'il ne doit choisir ni copier pour un tableau un ou plu-

sieurs individus, sans avoir reconnu auparavant s'ils se

rapportent à l'espèce ou à la variété de l'espèce voulue

par le sujet, variété ou caractère qu'il doit s'efforcer de

fortifier, en recourant au moyen de l'unité et de l'harmo-

nie dans ce caractère. C'est ainsi que Zeuxis chercha

dans les cinq modèles qu'il avait choisis, le caractère
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qu'il avait à rendre en peinture. Qui cloutera que, pour

exprimer et rendre visibles les beautés de la nature, il

ne faille reconnaître et saisir ces diverses beautés dans leur

essence et leur intégrité?

Ordinairement ce n'est que l'artiste le plus habile qui

aperçoit ces nuances et qui les reproduit. L'ignorant ne

fait qu'en sentir le charme; il ne saurait le répéter : il ne

peut imiler ce qu'il ne connaît pas, ce qu'il n'approfondit

pas, ensorte qu'on peut dire que l'étude des divers carac-

tères de la nature est l'étude qui différencie l'ignorant du

grand artiste, l'esprit fort et profond de l'esprit superficiel

et routinier. C'est la longue contemplation de la nature qui

nous apprend à la connaître; ce n'est qu'en voyant beau-

coup que l'on compare beaucoup, et qu'à la fin on sait

distinguer et classer. Homère avait beaucoup vu, et ses

images sont toutes vraies, quoique très-variées. Les Grecs

étaient toujours vrais, parce qu'ils connaissaient beau-

coup la nature. Il est donc certain que connaître la na-

ture, c'est savoir débrouiller, distinguer les caractères, et

discerner l'unité là où elle est souvent décomposée, divi-

sée et affaiblie.

Gardons-nous bien de délaisser cette doctrine par cette

raison seule que nous ne sommes plus à même d'observer

la nature entièrement nue, comme le faisaient les Grecs;

car la nature se laisse apercevoir et se fait admirer dans

un buste, comme dans une figure entière. On peut pein-

dre les mœurs et les caractères, on peut imiter la force et

l'ame de la nature sur une tête,, sur un cou, sur des bras,

sur un torse , et même sur une figure vêtue. Pourquoi

les tableaux d'Holbein, de Quentin-Messis, surnommé lo

maréchal d'Anvers, et de quelques autres, sont-ils si es-
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timés et si intéressans ? C'est que ces auteurs ont peint

avec propriété et unité certains caractères de la nature.

Il est vrai que ces caractères étaient souvent ignobles, et

que c'est un goût barbare qui les a choisis; mais qui

niera que ces maîtres ne marchassent dans la vraie route,

bien qu'ils ne se soient jamais élevés, et qui ne comprend

pas tout le succès d'un peintre qui, nourri des merveilles

de l'antiquité ou des beautés de la nature, ce qui est la

même chose, saurait, aussi bien que ces maîtres, repré-

senter l'unité des caractères et de plus choisir ce qui

convient à l'art et à la beauté ?

On a dit que, pour ne pas paraître maniéré, il fallait

se garder de représenter dans toutes sortes de sujets la

même ligure : rien n'est plus juste, surtout si cette ligure

appartient plutôt à notre idée routinière et fantastique,

qu'au domaine immense de la nature, et il faut ajouter

que d'ailleurs elle n'appartient vraiment à la nature, que si

elle est une dans son espèce et dans son caractère; aussi

les bizarres figures de femme que Boucher, dans ses ta-

bleaux, nous donnait pour des Nymphes et pour des Dia-

nes, n'étaient pas seulement des figures impropres et très-

éloignées du sujet, mais elles n'étaient d'aucun caractère

ni d'aucune espèce naturelle, en un mot, il voyait ses

modèles à sa façon, comme Rubens les voyait à la sienne.

Ni l'un ni l'autre de ces peintres n'a vraiment imité la

nature, quoique ce dernier imitât fort bien de loin l'ap-

parence du. relief et des teintes des carnations, ce qui

n'est pas encore imiter la nature.

Les différences infinies remarquées sur les divers in-

dividus, ont fait penser à quelques-uns que tout individu

pouvait offrir un type, et par conséquent une intention
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types seraient multipliés à l'infini, sans nombre déter-

miné ; mais c'est une erreur , et il est certain que le

plus beau droit de l'art est de conserver par des images

fidèles les seuls types distincts, uns et primitifs de la na-

ture. Ne semble-t-il pas que le ciel ait apporté sur la

terre les arts de sculpture et de peinture, pour être les

conservateurs de ces vrais archétypes, et n'est-ce pas

l'idée de cette auguste fonction qui ennoblit jadis le génie

des statuaires de la Grèce, et qui éleva leurs conceptions

jusqu'aux images sublimes des dieux? Toutes les variétés

distinctes et déterminées de la nature furent reconnues,

analysées et classées rigoureusement dans leurs écoles.

Quant aux modernes, ils n'ont pas même eu la pensée

de cette étude, qui eût pu cependant éloigner de leurs

tableaux les équivoques introduites trop souvent dans ces

espèces vagues et insignifiantes de leurs figures. Non-

seulement les Grecs interrogeaient les naturalistes, les

médecins et les physiologistes, pour fixer les préceptes

relatifs à cette grande partie de la statuaire et de la pein-

ture, mais ils consultaient aussi les philosophes, les prê-

tres, les poètes et les moralistes, en sorte que ce fut dans

les savantes et antiques écoles de la Grèce, que furent

créées et consacrées ces lois si belles et si nécessaires aux

arts, dont le but, dont la destination est de former le cœur,

de plaire à l'esprit, de servir la religion, les mœurs et la

patrie.

Les variétés infinies qui existent sur les individus, ne

prouvent rien contre l'unité de la marche et du système de

la nature. Qui nous assurera même que dans ses variétés,

que nous appelons ses écarts et ses imperfections, elle ne
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procède pas avec l'intention de rétablir cette unité ori-

ginelle par l'union combinée ou les mélanges des indivi-

dus, et que tel homme ou tel animal, vicié par un excès

ou un manque de qualité, ne doive point un jour par

son union avec un autre individu affecté d'imperfections

contraires, en produire un troisième chez lequel l'ordre

et l'unité seront rétablis pour la conservation de l'espèce " ?

Mais, dans tous les cas, l'art doit faire apercevoir ces vues

collectives et ce grand but de la nature. L'artiste habile

suivra donc cette même marche de la nature, qui, malgré

ses variétés individuelles, semble vouloir déterminer sur

certains individus des facultés caractéristiques et domi-

nantes. Il suivra par conséquent la méthode des anciens,

qui ont cherché à ne point laisser d'équivoque dans le ca-

ractère de chaque espèce, et qui ont fait triompher par

toutes les indications dont leur art leur a permis l'assem-

blage, le caractère fixe du personnage qu'ils voulaient

exprimer. En effet , si nous examinons sous ce rapport

les principales figures de la statuaire antique, nous ver-

rons que dans l'Hercule, c'est la force qui domine, quoi-

que ses cuisses soient pleines d'agilité, et ses autres mem-

bres de souplesse; dans l'Apollon, c'est l'agilité, la vélo-

cité; dans la Vénus, c'est la grâce et la pudeur; dans les

Luteurs, c'est la vigueur ou l'élasticité, etc.

Écoutons un moment Diderot. « Une figure humaine,

)> dit-il, est un système trop composé, pour que les suites

» d'une inconséquence insensible dans son principe ne

» rejettent pas la production de l'art la plus parfaite à

1 Tout concourt à la même fin, a dit Bossuet, et c'est faute d'entendre

le tout, que nous trouvons du hasard ou de l'irrégularité dans les ren-

contres particulières. (Disc. sur PHist.univ. Fin du dernier chapitre.)
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» plus de mille lieues de l'œuvre de la nature. Cette vé-

» rite, qui sera sentie par le physiologiste, est d'une grande

» importance sans doute dans l'étude de l'imitation, et

» seule suffit pour faire ouvrir les yeux à bien des artistes.

» Si donc le philosophe veut instruire l'artiste, voici ce

» qu'il lui dit :

» Voyez cette femme qui a perdu les yeux dans sa jeu-

» nesse; l'accroissement successif de l'orbe n'a plus dis-

» tendu ses paupières, elles sont rentrées dans la cavité

» que l'absence de l'organe a creusée, elles se sont rape-

» tissées; celles d'en-haut ont entraîné les sourcils; celles

» d'en-bas ont fait remonter légèrement les joues. La

» lèvre supérieure s'est ressentie de ce mouvement et

» s'est relevée. L'altération a affecté toutes les parties du

» visage, selon qu'elles étaient plus éloignées ou plus

» voisines du lieu principal de l'accident. Mais croyez-

» vous que la difformité se soit renfermée dans l'ovale?

y> Croyez-vous que le col en ait été tout à fait garanti ?

» Et les épaules? Et la gorge? Oui, bien pour vos yeux

» et les miens ; mais appelez la nature, présentez-lui ce

» cou, ces épaules, cette gorge, et la nature dira : cela,

» c'est le cou, ce sont les épaules, c'est la gorge d'une

» femme qui a perdu les yeux dans sa jeunesse. »

Il est évident que Diderot, en s'exprimant ainsi, a re-

manié avec esprit une idée qu'il avait empruntée à quel-

qu'artiste philosophe ou plutôt à quelque philosophe fa-

milier avec les beaux-arts.

« Tournez vos regards, dit-il ailleurs, sur cet homme,

» dont le dos et la poitrine ont pris une forme convexe ;

» tandis que les cartilages antérieurs du cou s'allon-

» geaient, les vertèbres postérieurs s'en affaissaient; la
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» tête s'est renversée; les mains se sont redressées à l'ar-

» ticulation du poignet ; les coudes se sont portés en

» arrière ; tous les membres ont cherché îe centre de

» gravité commun qui convenait le mieux à ce système

» hétéroclite; le visage en a pris un air de contrainte et

» de peine. Couvrez cette figure; n'en montrez que les

» pieds à la nature, et la nature dira sans hésiter : ces

» pieds sont ceux d'un bossu. »

Appelerons-nous ces idées les finesses précieuses de la

science ou les subtilités d'un homme d'esprit ? Prenons

un milieu. L'enchaînement qui lie tous les organes, établit

une telle correspondance entre les points qui constituent

la figure humaine, que les altérations doivent très-certai-

nement se communiquer à tous ces mêmes points; mais

à quel degré de pénétration dans ces secrets est obligé de

parvenir l'artiste qui ne peut représenter que les dehors

physiques des figures ? C'est ce que je crois indéterminé;

car si l'on pense à la perspicacité de l'auteur du Gladia-

teur, des Lutteurs, du groupe d'Ajax, du Thésée du Par-

thénon, etc., on conçoit jusqu'à quel haut degré ces ar-

tistes ont porté leurs observations, et l'on croit volontiers

à ce que raconte de Phidias un ancien, qui nous apprend

que ce statuaire n'eut besoin que de voir la griffe d'un

lion, pour en connaître les proportions et le caractère.

Si on ne considère au contraire que les productions vul-

gaires, même antiques, on est tenté d'appeler ces recher-

ches des subtilités, des minuties inutiles. J'estime donc

que ces études analytiques sur la nature font faire un pas

de plus vers la perfection et qu'elles constituent la vraie

méthode nécessaire pour conduire l'art jusqu'à son but.

Combien de règles et de productions, ajoute le même
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auteur que je viens de citer, qui ne doivent notre assen-

timent qu'à notre paresse, notre inexpérience, notre in-

souciance et nos mauvais yeux ! Voilà pourquoi on a dit

que pour Dieu il n'y aurait point de chef-d'œuvre de l'art,

et que beaucoup de ces chefs-d'œuvre ne paraîtraient aux

veux de la nature que des balourdises.

On serait révolté à la vue d'un visage dont la partie

supérieure peindrait l'âge fait, et la partie inférieure l'ado-

lescence. Pourquoi donc serait-on moins choqué du dé-

faut d'accord et d'harmonie entre d'autres parties ? Cette

insensibilité proviendrait moins de ce que nous ne voyons

presque toujours que des hommes enveloppés dans leurs

vêtemens, qu'elle ne proviendrait de notre paresse, qui

nous empêche de chercher réellement à pénétrer dans la

nature. Cependant tous les hommes en général sont sen-

sibles à la beauté ou à l'harmonie, à la laideur ou au dé-

faut d'unité, car n'oublions point que le mot harmonie

dérive du grec et signifie accord et union.

Un individu est choisi pour modèle; mais, quelque

équivoque que soit cet individu, il appartient toujours à

un genre et à une espèce quelconque de la nature. Il faut

donc faire cette reconnaissance, distinguer dans quelle

classe la nature a placé ce modèle, malgré l'état d'anni-

hilation auquel le croisement et la corruption des races

ont pu le réduire; il faut ressaisir ce caractère, pour le

développer dans toutes les parties et tous les points de la

figure adoptée : or c'est ce qu'on doit appeler restituer

l'unité.

Il y a plusieurs conjectures à faire sur la manière dont

les anciens considéraient les individus par rapport à l'es-

pèce. Nous savons que dans la représentation de l'espèce
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humaine les anciens caractérisaient les vertus physiques ,

4

que tel individu était représenté avec les traits propres à

la course, tel autre avec ceux qui étaient propres à la

lutte, tel autre enfin avec les deux caractères réunis. Les

figures iconiques, ou les vainqueurs dans les jeux, les con-

duisirent, avons-nous dit, vers ces recherches : mais on

se demande s'ils reconnaissaient aussi des espèces parmi

les divers individus propres, par exemple, au même exer-

cice, et si dans la foule des hommes en général, et sans

les choisir exclusivement doués de telle ou telle faculté,

ils n'avaient point établi des classifications qui avaient

leurs dénominations ou leurs épithètes dans les ateliers

et parmi les physiologistes. Ainsi, de même que nous

distinguons l'homme svelte de l'homme trapu, ne peut-il

pas se faire que les anciens aient rangé par classes des

individus dont nous ne saurions pas aujourd'hui discerner

et spécifier le caractère, quoique, d'après cette conjecture,

ce caractère fût cependant vrai et primordial? Cette sup-

position nous engage dans des recherches qui paraissent

un peu subtiles. Poursuivons-les néanmoins.

Les anciens, lorsqu'ils voulaient peindre ou sculpter,

par exemple, un Paris ou un Ganimède, avaient-ils déter-

miné d'abord l'espèce de ce Ganimède ou de ce Paris

d'après un archétype fixé dans leur imagination ou sur les

tables de proportions fournies par les ouvrages des maîtres,

et par les théories écrites ? Ou bien, choisissant parmi

plusieurs individus modèles celui dont le caractère leur

paraissait le plus conforme à leur but, cherchaient-ils seu-

lement à perfectionner dans l'imitation cet individu, ou,

ce qui est la même chose, à en compléter l'unité dans ce

caractère non prévu et offert par le hasard ? Celte question
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intéressante sera en partie résolue par ce que nous allons

bientôt dire sur la nécessité d'un canon, d'un archétype

cl d'un individu. Cependant ne nous lassons pas de ré-

fléchir sur ce point. Presque toujours le caractère des

figures antiques est franc et déterminé. Nous ignorons

néanmoins ce qui a porté les anciens à choisir et à pré-

férer les individus qui leur ont servi de modèles et qu'ils

ont ensuite perfectionnés par l'unité. Nous savons bien

que le caractère de cet individu choisi pour modèle con-

venait au sujet ; mais son caractère individuel et parti-

culier à lui-même était-il pour l'artiste une chose qu'il

importait peu d'examiner ? Enfin admettaient-ils toutes

sortes d'individus, pour en répéter l'espèce de forme

,

l'espèce de tempéramment, etc., ou bien n'en rejetaient-

ils pas un grand nombre par cette raison qu'ils n'appar-

tenaient à aucune espèce physique reconnue , et qu'ils

étaient de ces êtres qui, comme on dit tous les jours, ne

signifient rien? Ce doute vaut la peine d'être considéré,

et il est à présumer que les statuaires et les peintres ne

s'en rapportaient pas en cela à leur caprice ou à leur goût

seulement.

Quant à l'autre point, la nécessité de compléter par

l'effet de l'unité le caractère de ce modèle adopté, nous

ne saurions douter de leur doctrine. Un individu convena-

ble pour le sujet étant une fois choisi, cet individu n'of-

frant même qu'un petit nombre d'indications distinctes

de son caractère, et cela sur quelques parties seulement,

l'artiste rétablissait, sur toutes les autres parties de cette

figure, l'harmonie, ou, pour mieux dire, l'unité de ce ca-

ractère adopté, en sorte qu'il en résultait un tout tellement

liéetaccordé, que le spectateur rapportait par supposition
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ce tout à un caractère type et primordial de la nature.

Ainsi ce que n'avait pas fait l'analyse scrutatrice de la

physiologie, se trouvait opéré parla force de l'unité ou par

l'effet de l'harmonie. Ils auraient donc consacré ce prin-

cipe : tout caractère pour être hon doit être convenable,

et c'est à l'art à en constituer l'unité.

Une fois donc que nous aurons saisi l'unité de ce ca-

ractère individuel, quel qu'il soit, mais convenable, nous

devons nous efforcer d'y faire coïncider toutes les parties

de l'individu, et c'est de cette manière, je crois, que cer-

taines figures antiques, qui représentent des hommes, tels,

par exemple, que le Gladiateur, le Silène, le Gladiateur

mourant, le Germanicus et autres, semblent appartenir à

une espèce qui aurait été connue et classée, quoique ces

figures ne soient peut-être réellement que des résultats de

l'unité rétablie sur un modèle quelconque une fois adopté

et n'appartenant point à une classe physiologique déter-

minée ou consacrée dans des canons.

Par cette analyse nous confirmerons ce principe des

Grecs, que l'unité seule peut produire toujours une bonne

figure, si toutefois le choix de cette figure rendue une et

caractérisée convient au sujet. Parmegiano faisait ses

figures extrêmement longues, et quelquefois ces figures

ont trouvé des partisans ; ce n'est pas par d'autre cause

que par l'unité rétablie dans cette espèce factice, qui alors

semble un peu être naturelle. Paul Lomazzo donne neuf

têtes aux Nymphes, comme étant des filles extraordi-

naires : cette proportion est fausse et extravagante,- mais

si le cou, les épaules, les jambes, le sein, si toutes les

parties enfin de ces longues figures rentrent dans l'unité

de cette espèce factice qu'on ne doit point cependant
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adopter, quoiqu'elle puisse exister parfois dans la nature,

cette unité, dis-je, sauvera un peu l'invraisemblance du

type. Enfin la plus grande faute dans une figure, c'est la

faute contre l'unité, mais j'entends contre l'unité des os,

des muscles, des chairs, des mouvemens et de tout le

tempéramment ; de même que la plus grande qualité,

c'est l'unité ou l'harmonie dans tous ces caractères.

L'unité doit être considérée d'ailleurs, redisons-le ici,

comme synonyme d'intégrité. Un cou, par exemple, quand

il est ce qu'il doit être, n'offre point ces formes si souvent

cahotées, incertaines et pauvres, qui proviennent ordinai-

rement du désordre dans la forme ou dans le caractère des

muscles des individus. Chez un bel homme, les muscles

du cou sont en harmonie et ce qu'ils doivent être : il y a les

dominans et les moindres. Si au contraire l'individu fait

voir, par exemple , les muscles pauciers dominans , les

cléïdo-sterno-mastoïdiens trop détachés, etc. , c'est que cet

individu n'est pas ce qu'il doit être. Que doit faire l'artiste?

Il doit considérer et l'individu et l'archétype sous le rap-

port du mécanisme et de l'unité de disposition optique :

ainsi il rendra triomphant ce qui doit être triomphant ;

il modifiera ce qui dominait trop; il soutiendra ce qui

est trop apauvri ; enfin il rétablira l'ordre mécanique et

Tordre optique. De même, si les clavicules sont trop

visibles, c'est que la nature de la peau, de la graisse et

des muscles est pauvre, et alors il faudra l'enrichir. Il

en agira ainsi aux divisions du sternum, dont un joint

doit, comme je l'ai dit, être plus saillant, et il l'est en

effet sur les beaux individus. Voilà comme en faisant plus

beau , l'artiste sera plus vrai, ou comme en faisant plus vrai,

il fera plus beau, employant toujours le principe de l'unité.

TOME VI. 6 «
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Disons encore qu'un peintre ignorant regarde souvent

bien des petites parties nécessaires, comme autant de pau-

vretés. Si donc, prenant le change en s'inspirant, par

exemple, à la lecture de Winckelmann, il supprime ces

pelites parties indispensables, et que d'ailleurs il se fie à

son souvenir et non a la nature, il fera, comme on dit, des

figures de bois ou de carton, des figures compassées géo-

métriquement, faites au tour et façonnées enfin comme

d'après un poncis bannal et mal approprié.

Maintenant nous allons rechercher des données plus

positives, et indiquer les moyens d'obtenir les changemens

favorables à l'unité ou à l'harmonie dans les caractères.

Mais finissons par un mot d'Horace. « J'aimerais mieux,

» dit-il, paraître en public avec de beaux yeux, une belle

» chevelure, et un nez ridicule, que de ressembler à ce

» statuaire qui, ayant le malheur d'ignorer comment on

» compose l'unité d'une figure, aurait tout le talent ima-

» ginable pour imiter les ongles et les cheveux. »

On remarquera que tout ce que nous venons de dire

sur l'unité de caractère pouvant se rapporter tout aussi

bien au vrai qu'au beau, on aurait pu placer toutes les

observations précédentes à la question du vrai ; mais,

outre qu'il s'agit toujours ici de l'homme, on reconnaîtra

que, si ce chapitre eût été transporté ailleurs, il n'eût pas

été placé conformément à la méthode de notre traité.

On peut consulter sur l'unité appliquée à la figure

humaine, le Moniteur du 29 mai i8i5; — le Magasin

Encyclop. i
re année, tom. 4> pag. 109; — le Mercure de

janvier 1814, pag. 14, sur les types humains; — Pallas,

sur la race des Tartares Mongols ; — Blumemback; —
Meiner ; — Millin, etc., etc.
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CHAPITRE 225

CONSIDÉRATIONS SUR LA CONNAISSANCE ET LA PRATIQUE

DES PROPORTIONS BELLES OU CARACTÉRISTIQUES DE

LA FIGURE HUMAINE.

(/uelle est la personne qui, étrangère à l'art de la pein-

ture, n'est pas persuadée que nos peintres connaissent à

fond la théorie et la pratique des proportions ? Combien

serait grande sa surprise, si elle entendait dire à ces mêmes

artistes que, la peinture n'étant pas, non plus que la sculp-

ture, un art de mesures, c'est par le sentiment seul et

par un tact fin et exetcé que le peintre doit pratiquer

l'art des mesures et les proportions ? Cette étrange pro-

position est cependant mise tous les jours en avant, et elle

ne contribue pas peu à persuader les ignorans que la

peinture est un art indépendant, libre et de caprice, et

que, bien que les statuaires grecs aient été habiles dans

les proportions, il n'en faut pas conclure qu'il en a été de

même des peintres, puisque les anciens (beaucoup de li-

vres modernes le répètent) ne savaient pas la perspective,

sans laquelle on ne peut rien représenter avec justesse.

Toutes ces assertions ridicules, la honte de nos écoles,

concourent avec mille autres à nous différencier des an-

ciens en fait de peinture, ce qui, je le sais, importe à un

très-petit nombre de personnes; mais ces fausses asser-

tions concourent aussi, et un plus grand nombre de per-

sonnes feraient attention à ceci, concourent, dis-je, à

nous différencier des Raphaël, des Léonard de Vinci, des
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Michel- Ange, etc., tous artistes qui savaient appliquer

à la peinture l'art des proportions, au moins tel qu'ils

concevaient ces proportions dans leur philosophie. Ainsi

ces mêmes maîtres du 16 e siècle seraient fort surpris,

eux qui étaient familiers avec les proportions en archi-

tecture et en sculpture, d'entendre aujourd'hui répéter

que les peintres ne peuvent exprimer les mesures qu'au

bout du pinceau, que par sentiment et inspiration, l'usage

du compas leur devant être interdit et étant d'ailleurs

impraticable pour eux.

Mais, si de cette première critique on passait à la se-

conde, qui s'offre aussi naturellement à l'esprit, je veux

dire au peu d'idées fixes qu'ont les modernes sur les rap-

ports proportionnels des parties du corps humain, quand

il s'agit de tel ou tel caractère, de telle ou telle variété

par l'âge, par le tempérament, par l'aptitude physique et

morale enfin, on verrait encore dans quelle barbarie nous

sommes restés stagnans comparativement à ces Grecs,

qui avaient fait de l'étude de l'homme l'objet principal

de leurs arts, comme de leur législation.

Cet état de choses laisse donc à supposer l'état de dé-

nuement où est aujourd'hui notre théorie sur les belles

questions des proportions. Quoique d'anciens écrits soient

peut-être conservateurs de quelques documens échappés

de l'antiquité, il faut néanmoins convenir que nos livres

usuels ne nous apprennent rien de satisfaisant sur cette

partie essentielle et fondamentale de l'art. Aussi les au-

teurs se croient-ils quittes en copiant les uns sur les autres

les indications ou les tables qu'on trouve dans ces traités,

où l'on parle de mesures par faces, par tant de longueurs

de nez, tant de modules et de minutes, sans qu'il y ait
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rien de bien clair et de bien utile dans ces redites. Les

écrivains en sont donc réduits à des exclamations sur les

proportions des statues antiques, et à nous dire comme

un auteur tout récent : « Voulez-vous avoir l'idée de la

» beauté par rapport aux proportions; allez en Italie, et

» tombez aux pieds de la Vénus de Médicis et de l'Apollon

» du Belvédère. »

« Ce serait, dit Watelet (Encyclopédie Méthodique),

» un ouvrage infiniment utile que celui dans lequel un

» auteur artiste aurait le courage d'examiner scrupuleuse-

» ment les mesures générales et particulières de quelques

» belles statues, de les faire graver comparativement sur

» une grande échelle de la manière la plus méthodique

» et la plus claire, d'examiner ensuite aussi scrupuleuse-

» ment les détails diffus et presqu'inintelligibles d'Albert-

» Durer, ensuite ce qu'a dit Léonard de Vinci, et de ré-

» duire enfin à leur juste valeur, d'après les antiques,

» tous les ouvrages didactiques de ce genre, ainsi que

» celui de Paul Lomazzo, dont la prolixité est telle, que

» les artistes les plus laborieux et les plus intelligens

» doivent en être rebutés. » Ce passage explique la

disette dans laquelle on laisse les élèves en ce point.

M. Dazara, éditeur des œuvres de Mengs, disait aussi

à ce sujet « que ce travail ne pouvait être que le résultat

» des grands efforts d'un jeune artiste éclairé et dégagé

» de la pratique vicieuse des vieux professeurs. Mengs,

» ajoute-t-il, se proposait d'écrire sur cette question, etc. »

Enfin, bien qu'il existe peut-être quelques anciens trai-

tés sur les proportions, il faut convenir qu'il resterait à

les rédiger de nouveau et à les purger même de ce que

la barbarie moderne peut y avoir laissé pénétrer. Paul
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Loniazzo, par exemple, a effectivement dit des choses

utiles dans son livre; il est certain néanmoins que ses

idées répugnent souvent au lecteur, et qu'on aime mieux

abandonner cet écrit que d'entreprendre de le perfec-

tionner. Voici quelques-uns de ses passages :

« La proportion des guerriers veut des muscles fra di

» loro composte crudissime e spiccate, et de plus, maigres

» et tirés en haut, comme, par exemple, les gémeaux qui

» doivent être placés très-haut et loin des talons. Les

» épaules doivent être aussi tirées en haut, de sorte que

» ces guerriers paraissent avoir je ne sais quoi de gros et

» par conséquent quelque chose du bossu [di grosso et

» percio sembla cite abbiano un pocco di gobbo), comme

» on le voit à l'Hercule Farnèse. Outre cela, il leur faut

» quelque peu de long et de tortu, et les doigts des pieds

» et des mains doivent être très-gros aux articulations, et

» légers dans les intervalles, en sorte qu'ils soient longs et

» dégagés : aussi Pluton est-il représenté avec les membres

» et les muscles plus grossiers que Neptune. » Remarquez

en passant qu'il eût été bien embarrassé pour citer ces

Plutons et ces Neptunes antiques.

Mais ailleurs il nous conte de véritables rébus. «Michel-

» Ange, dit-il, a donné à ses figures les proportions de

» Saturne , Gaudenzio celles de Jupiter , Poiydore celles

» de Mars , Léonard celles du Soleil , Raphaël celles de

» Vénus, Mantegna a adopté les proportions mercurielles,

» et Tiziano a, suivi les proportions humaines. » Ensuite

il donne la longueur de dix têtes aux Nymphes, comme

étant des fdles extraordinaires. Après vient un salmi-

gondis assez curieux, dans lequel il s'est plu à mêler et à

confondre les mesures qu'il prête fort inconsidérément à
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plusieurs statues antiques , et dont il parle d'ailleurs à

l'aventure , avec les figures de Moïse , de la Vierge , de

S ,e Magdeleine, etc.

Ces complhnens faits assez plaisamment aux peintres

qu'il vient de citer, donneraient à croire qu'ils n'usaient

que d'une seule espèce de type pour tous les divers carac-

tères. Au reste, je serais tenté de penser que cette dis-

tinction par divinités a été suggérée à Paul Lomazzo par

quelques anciens livres qu'il n'a fait qu'apercevoir. Cepen-

dant ce qu'il ajoute ailleurs ne provient certainement pas

de l'antiquité. « Les matrones graves, dit-il (OUimpate),

» et Vesta, ainsi que les femmes âgées, doivent avoir le

)> ventre tombant, ainsi que la partie qui lui est opposée,*

» le sein doit être très-abondamment fourni, etc. » Il donne

mêmes agrémens aux Sibylles, aux Prophétesses, et à ces

Marie, sœur de Moïse.

Le même Paul Lomazzo, après avoir déclaré (Lib. 6.

Cap. 5) que la proportion de dix faces était la plus

belle de toutes, et que c'est pour cela que les Grecs la

donnèrent à Jupiter (quelle preuve en pouvait-il fournir?),

avance que la proportion de neuf têtes est après celle-ci

la plus belle : que les anciens la donnaient à Apollon et

à Bacchus, et que nous pouvons la donner à S* Georges,

à S 1 Michel, à S 1 Sébastien et à d'autres, Puis il vient à la

proportion de huit têtes, et veut que les Grecs l'aient

adoptée pour les figures de Neptune, qui doivent être, dit-

il, moins délicates que celles de Jupiter, etc., etc. Quant à

celle de sept têtes, il la donne aux Hercules, et cite, comme

exemple,l'Hercule Farnèse, dont la proportion cependant

comporte plus de sept têtes, comme chacun le sait.

Mais en voilà assez pour démontrer que nous n'avons



88 DESSIN.

riezi dans les livres ou presque rien sur ces matières, et

la cause en est dans le manque d'écoles; car si les écoles

avaient été bien instituées et divisées par classes, il eût

bien fallu traiter dans chacune de ces classes les questions

propres à la constituer et à l'entretenir. Aussi toutes les

lois que le zèle de quelqu'artiste lui a fait découvrir et

communiquer quelques documens , quelques graphies

utiles aux écoles, ces modèles, qui ne se rattachaient à

aucun exercice consacré, ont été bientôt ignorés, et à la

fin tout à fait anéantis.

A Paris on avait placé autrefois dans les salles de l'Aca-

démie des mesures prises sur l'antique. Sébastien Bourdon

les avait choisies dans les dessins faits à Rome en 1660 par

Ruosuière, son élève. Mais ces tables furent détruites peu à

peu, en sorte que depuis il ne reste absolument rien dans

ce genre à la disposition des étudians, si ce n'est ces livres

où l'on n'a cessé de copier les mêmes nomenclatures in-

signifiantes.

Les anciens au contraire avaient beaucoup écrit sur

cette matière, et Philostrate cite, dans la préface de ses

Icônes, plusieurs auteurs sur les proportions. On peut re-

connaître ces auteurs dans les listes que j'ai placées à la fin

de l'Histoire de l'Art chez les Grecs. L'excellente propor-

tion de presque toutes, ou, pour mieux dire, de toutes les

statues et figures antiques, est une preuve de l'universa-

lité de leur doctrine sur ce point, et les artistes de ces

tems (j'entends dire aussi les peintres , puisqu'ils doi-

vent étudier le géométral des corps) en avaient fait une

étude toute particulière.

Mais, va-t-on m'objecter, vous venez de dire que les

peintres du 16 e siècle, tels que Raphaël et autres, prati-
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quaient les proportions ; il faut en conclure que leur mé-

thode ne saurait être perdue aujourd'hui, qu'elle a dû

nous être transmise, et que nous n'en sommes pas, comme

vous voulez hien le dire, à regretter sur ce point les do-

cumens de l'antiquité. — Je conviens qu'au tems de

ces peintres qui ont illustré la renaissance de l'art, on

usait de pratiques utiles et indispensables empruntées à

la géométrie; mais je nie que Raphaël ou autres aient

connu la partie philosophique des proportions. Tant de

figures pauvres, à jambes sèches, à dos maigres et sans

caractères, prouvent que dans ces tems mêmes on se con-

tentait du premier venu pour modèle, et qu'on en arran-

geait les formes , en les embellissant de caprice et sans

tant de soins. On ne doit pas en excepter Raphaël lui-

même, qui cependant usa d'un grand nombre de modèles.

Ainsi je pense que l'éloge que l'on fait en tous points de

ce peintre, est plus funeste qu'utile. Il suffirait, selon moi,

d'en exalter le haut talent, l'heureux génie; mais les par-

ties faibles de ce talent devraient toujours être considé-

rées pour ce qu'elles sont en effet, et ne pas servir aux

déclamations de ces louangeurs, que nos préjugés artis-

tiques mettent si fort à l'aise, lorsqu'ils se plaisent, lors-

qu'ils s'attachent à vanter ce grand peintre.

Un de nos plus habiles écrivains sur les arts vient de

dire au sujet du plafond de la Farnésine : « Ces deux

» grandes compositions nous montrent le plus haut point

» auquel soit arrivée la poésie de la peinture, ou si on

» l'aime mieux, la peinture de la poésie des Grecs. Certes

» Homère n'a point eu de plus claire, de plus intime révé-

» lation de l'Olympe et de ses habitans. .....

» Certainement la tâche la plus difficile, l'entreprise la
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» plus considérable du peintre, transporté dans les régions

» du monde mythologique, doit être de retracer aux yeux

» la suite de ces personnages si divers de nature, de phy-

» sionomie, de caractère, de proportion, d'âge, de cos-

» tûmes, dont l'art des Grecs peupla le ciel, en emprun-

» tant à l'humanité les diversités de formes par où se

» peuvent rendre sensibles toutes les qualités morales

,

» toutes les idées intellectuelles.

» Voilà ce que Raphaël a traité d'une main sûre et

» savante dans les deux compositions du Conseil et du

» Banquet des dieux, depuis Jupiter, Neptune, Pluton,

» Junon, Minerve et Diane, jusqu'à Bacchus, Apollon,

» Hercule, les Grâces et les Muses, sans manquer de

» donner à chacun de ces personnages sa physionomie

» propre, le genre de formes, le degré d'idéal analogue

» au rang de chacun , et, si on peut le dire , à la me-

» sure de sa divinité.

» Raphaël a touché au sommet, dans toutes les

» sphères où son génie s'est exercé; également sublime

» et inimitable, soit quand la poésie de son pinceau re-

» créant l'antique Olympe, en rouvre encore à nos re-

» gards les portes fabuleuses, soit, etc. , etc. (Histoire de

» Raphaël, pag. 272 et suiv. ) »

Plus loin le même auteur ajoute (page 4 29) :

« Mais l'art des proportions ne peut pas être unique-

» ment soumis à des connaissances techniques. Leur

» beauté, leur variété et le charme indéfinissable qui en

» résulte, dépendent de certaines lois que la théorie ne

» peut fixer que comme des approximations. C'est au

» génie, au sentiment, au goût à faire le reste. Or, ce

» que le dessin, sous le rapport des proportions, doit à
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» ces trois qualités, Raphaël l'a certainement possédé au

» plus haut point. Le bel équilibre des lignes, l'harmonie

a des contours, îa justesse de l'ensemble, la précision des

» formes, le juste rapport de leur caractère avec celui de

» chaque figure, de chaque âge, de chaque sujet, cer-

» tainement Raphaël ne dut rien de tout cela à Michel-

» Ange. »

Il est à remarquer, au sujet de cet éloge, que son au-

teur convient, quelques pages plus haut, que « l'exécution

» de toutes les peintures du palais de la Farnésine ayant

» eu lieu dans un tems où Raphaël était distrait de toutes

» sortes de manières, il dut l'abandonner en grande par-

» tie à ses élèves. » Telle fut au reste l'opinion de Vasari

et de quelques autres.

Il me semble donc très-raisonnable, très-convenable

d'avertir au contraire que Raphaël n'était pas infaillible,

que les modèles antiques qui ont éclairé ce peintre si jus-

tement célèbre, restent toujours supérieurs aux ouvrages

de son pinceau, en quelques parties au moins, et il

importe plutôt d'indiquer et d'observer les sources où a

puisé ce maître, ainsi que le caractère de ces sources

précieuses, que de préconiser sans retenue les résultats

dus à l'étude de ces mêmes modèles qu'on affecte de dé-

laisser, pour ne s'occuper que du mérite des artistes de-

venus habiles pour lès avoir consultés.

Maintenant il nous faut parler de l'ouvrage tant de fois

cité et si rarement étudié d'Albert-Durer. On lit presque

partout que le livre d'Albert-Durer sur les proportions, ne

contient que des images bizarres et contraires à la beauté,

et que d'ailleurs il est inintelligible. Cette opinion est

partagée par tous ceux qui ayant jeté un coup d'œil sur
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cet ouvrage, se rappellent l'impression désagréable qu'il

a faite sur leurs yeux et sur leur esprit. Moi-même ayant

préjugé aussi légèrement que Lien d'autres lecteurs, je ne

croyais pas qu'il y eût dans cet ouvrage rien à emprunter

qui pût nous rapprocher des anciens et des bons docu-

mens. Mais plus tard, le désir de ne pas rester où les autres

s'étaient arrêtés, et l'expérience, qui avertit qu'on trouve

toujours en cherchant, me firent faire de nouvelles re-

cherches. Mes études sur le géométral et sur le perspectif

me disposèrent à préjuger favorablement du livre d'Albert-

Durer. Enfin j'y eus recours, et j'y découvris une espèce

de trésor. Je dis un trésor, car, si pour des Polyclètes

ou des Euphranors cet écrit n'eût été que misérable, il est

pour nous d'une richesse infinie, nous qui sommes en ce

point si misérables nous-mêmes.

Je dis donc que le livre d'Albert-Durer (Des Proportions

du corps humain) sera d'un grand fruit pour tous ceux

qui, étudiant le géométral des objets, selon la vraie mé-

thode et telle que nous l'avons exposée dans ce traité,

sauront lire dans ces représentations et n'exigeront pas

toujours des images perspectives, lorsqu'il s'agit de dé-

monstrations, de mesures réelles et de vraies proportions.

Ce livre, dis-je, sera d'un grand fruit, si on remarque

que ce sont des variations et des changemens que donne

Àlbert-Durer, pour démontrer ce que c'est que propor-

tion, mais non pour prescrire un choix des meilleures

proportions, et si l'on étudie enfin ce qui fait le fondement

de son traité, je veux dire, le géométral et son analyse.

Quant à moi, je ne doute point qu'Àlbert-Durer n'ait

consulté un manuscrit provenant de l'antiquité, et que

ce qu'il nous donne à sa façon n'appartienne à ces an-
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tiques documens échappés à travers la barbarie, docu-

mens qui se retrouveraient encore dans les bibliothèques,

où quelques autres manuscrits semblables doivent exister,

si toutefois ils n'ont pas été détruits par la jalousie et la

vanité dédaigneuse de ceux qui ont cherché à en tirer

parti. D'Hancarville disait avoir vu un livre semblable

dans une bibliothèque de Florence ; dans ce livre on trai-

tait des proportions et on les appliquait à des vases.

Quant à l'intention de tous les écrivains modernes qui

ont donné des proportions du corps humain, il est évident

qu'ils ont voulu donner un modèle des meilleures propor-

tions , et sans savoir qu'avant tout il fallait un canon,

tandis qu'Albert-Durer n'a pas prétendu donner ce ca-

non, voulant seulement apprendre ce que c'était qu'opé-

rer proportionnellement sur la figure humaine.

Ces considérations générales étant exposées, nous al-

lons passer à la question qui fait l'objet principal de cette

partie du dessin. Mais que les élèves étrangers à la vraie

perspective se rappellent bien que les mesures que l'on

prend pour étudier les proportions, sont les mesures réelles

et non les mesures perspectives ou scénographiques du

corps humain, en sorte que, lorsqu'on a dessiné ces me-

sures réelles et géométrales, on les réduit ensuite en

perspective, selon la vision adoptée pour le tableau.
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CHAPITRE 226.

DU CANON, — CONJECTURES SUR LE CANON DE
POLYCLÈTE.

X our obtenir un résultat conforme aux bonnes propor-

tions, il faut remplir trois conditions : i° posséder le

canon qui offre l'objet représenté dans son caractère gé-

néral, selon le naturel, le possible et l'espèce; 2° avoir

dans l'idée l'archétype auquel on tâchera d'approcher

par le résultat; 5° employer un ou plusieurs individus

servant de premières données. Le canon sert a faire

respecter les lois du possible et du vrai dans les mesures,

les formes et la construction, selon l'espèce générale de

l'objet. L'archétype est l'idée de la perfection de l'objet

ou du résultat général, perfection qui doit avoir lieu et

par l'observation des mesures et des formes constituant

le caractère, et par l'observation de la convenance exigée

par l'art : le résultat sur le tableau sera donc plus ou

moins conforme à cet archétype. Enfin l'individu ou les

individus servent à commencer l'ouvrage, en offrant des

données plus ou moins conformes à l'archétype, données

premières qu'on modifiera ensuite et d'après le canon

qui règle le possible et le naturel, et d'après cet arché-

type qui règle et détermine la convenance et l'excellence

dans le caractère.

Quoique nous n'entendions parler ici que du canon de

la figure humaine, nous pourrions considérer le canon

par rapport à toutes sortes d'objets. Nous pourrions dire
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par exemple, qu'un vase, pour être possible, doit avoir

une ouverture et un couvercle; qu'il doit pouvoir se tenir

debout; qu'il doit avoir une certaine capacité, quelquefois

des anses, etc. ; et, d'après ces données, on pourrait éta-

blir le canon d'un vase quelconque, d'après lequel canon

on ferait un autre vase, selon l'archétype ou l'idée de

l'excellence dans un caractère voulu, en sorte qu'on le

rendrait ou plus large ou plus allongé, on y modifierait,

soit les anses, soit le couvercle ou le socle, on y ajouterait

môme des ornemens, le tout selon cette idée d'excellence

dans le caractère, excellence déterminée par l'archétype

idéal.

Ainsi le canon général ne doit être d'aucun caractère

particulier. Le canon, pour la figure humaine, ne doit

offrir que le modèle de l'homme en général, et non une

variété de l'homme en particulier. Ce canon général de

l'homme ne doit pas plus se rapprocher du caractère des

Dieux que du caractère des Faunes ou d'autres variétés

subalternes, pas plus de ce qu'on a appelé l'idéal qui se-

rait au-dessus de l'espèce humaine, que de ce qu'on pour-

rait appeler idéal qui serait au-dessous de cette espèce,

tels seraient, par exemple, les Égypans, les Orang-outangs,

ou autres figures à moitié bêtes. Aussi apprenons-nous

que ce canon, ouvrage de Polyclète, représentait seu-

lement un homme : cet homme était debout, portait une

lance, et n'était l'effigie d'aucune espèce particulière de

guerrier, bien qu'il eût tous les caractères de l'homme.

Pline, en nous apprenant ce fait relatif à Polyclète, .

nous instruit sur un point important. Il nous autorise à

reconnaître que les artistes grecs, n'ayant point encore

trouvé de canon assez parfait dans les ouvrages des m aï-
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très qui précédèrent ce statuaire, adoptèrent son Dori-

phore, comme étant très-propre à les fixer enfin sur ce

point. Ils l'appelèrent donc la règle ou le canon (canonem

vocant), et s'en emparant, ils rapportèrent par la suite à

cette figure toutes leurs autres figures , en s'en écartant

plus ou moins dans un sens ou dans un autre, selon les

caractères voulus. Si Pline ne nous apprend pas quel était

pour les figures de femmes le canon des statuaires ou des

peintres (car pour les uns et pour les autres ce moyen

était nécessaire et était le même), rappelons-nous que

Pline ne s'est pas chargé de nous instruire de ces particu-

larités, puisque c'est à propos de Polyclète seulement qu'il

raconte ce fait en passant.

Nous avons vu que Lysippe prenait Polyclète pour

modèle. On a voulu probablement dire qu'il continuait à

se servir de ce même canon de Polyclète; car les mots des

écrivains sur l'art offrent d'autant plus de sens différens

qu'on saura envisager l'art sous un plus grand nombre de

faces. Il est bon de dire que les figures de dieux et de héros

représentés par Parrhasius, contemporain de Polyclète,

servaient aux artistes de canons caractéristiques. (Voyez

Denys d'Halicarnasse. Cap.^i. InDemostk.—Quintilien.

Inst. Tom. îoet 12. Cap. 10.—Pline. Lib. 35. Cap. 10).

Enfin il faut aujourd'hui raisonner et procéder comme

dans l'antiquité ; il nous faut un canon général ; il nous

faut un point de comparaison neutre, moyen et excellent

dans cette espèce (je dis excellent, je pourrais dire tel

qu'a été l'homme primitif dans son espèce pure et pri-

mordiale) ; il nous faudrait de nouveau le canon de Poly-

clète, et ce canon une fois reconnu, il nous resterait à

déterminer par quelles différences, par rapport à ce canon,



CHANGEMENT OU EMBELLISSEMENS PROPORTIONNELS. 97

doivent être exprimés tels ou tels caractères particuliers

propres à telles ou telles mœurs ou variétés; il nous fau-

drait décider qu'un Jupiter, qu'un Apollon, qu'un Sa-

tyre, et de plus qu'un lutteur, qu'un coureur, etc., dif-

fèrent du canon de tant de parties en tel ou tel point; il

nous resterait a établir les différences par l'effet de l'âge,

du climat, et même des mœurs ; toutes ces différences,

toutes ces variations relativement au canon, devraient être

ensuite opérées proportionnellement sur la partie consul-

tée dans l'individu servant de modèle, et plus ou moins

éloignée ou différente de ce canon, lui-même modèle.

Quand on dit un beau cheval, ou le cheval est un bel ani-

mal; quand Buffon décrivait si éloquemment le cheval,

il avait dans son esprit l'idée du cheval en général : il ne

pensait ni au cheval arabe, ni au cheval espagnol, ni au

cheval normand. De même, quand on dit l'homme, on

entend l'homme en général, et c'est cet homme qu'on

entend, comme étant la mesure, la règle ou le canon ; enfin

c'est le Doriphore de Polyclète. Cette théorie dispense de

disserter sur l'erreur de ceux qui ont semblé dire qu'il n'y

avait qu'une seule belle proportion; il y en avait plu-

sieurs ; mais il ne doit y avoir qu'un canon général. J'es-

père que les artistes reconnaîtront la simplicité de cette

doctrine.

Il me semble qu'on sentira immédiatement la consé-

quence suivante, c'est qu'il faut considérer ce canon en

géomètre et en anatomiste. Il faut y voir les longueurs, les

largeurs et les profondeurs; y discerner les courbes, les cen-

tres des courbes, les angles; y discerner le volume général,

afin de le retrouver, s'il le faut, dans les altérations qu'on

fera proportionnellement; enfin il faut savoir comment

tome vi. 7
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ce canon est, pour savoir comment sera ou de combien en

différera la figure qu'on doit corriger, pour la rapprocher

plus ou moins de ce canon.

Maintenant où est notre canon? Où faudra-t-il le trou-

ver? Qui le formera? Où est le moderne Polyclète qui

construira, établira ce modèle de comparaison, ce terme

moyen et neutre, auquel tous les peintres, tous les sculp-

teurs rapporteront à l'avenir leurs figures ? En attendant

qu'il en ait été adopté un parmi les artistes , nous avons

pensé qu'on ne regarderait pas comme téméraire d'en

offrir ici au moins le projet. On reconnaîtra donc, j'es-

père, que c'est plutôt pour compléter notre théorie que

par la prétention d'offrir un modèle de canon que nous

avons offert celui-ci en ce traité.

Mais, de même qu'un canon général est nécessaire, de

même chaque peintre pourra se faire des modèles parti-

culiers ou des canons de caractères pour tel ou tel carac-

tère distinct et essentiel qu'il aurait à représenter. On

ne saurait douter que les Euphranor, les Parrhasius et

tous ceux qui avaient écrit sur les proportions , n'aient

composé de ces modèles particuliers pour ces caractères.

Il ne me semble pas difficile de concevoir qu'on peut,

en respectant le canon général, produire des canons parti-

culiers archétypes, selon les caractères. On peut établir des

figures droites et mesurées d'après des individus, d'après

le canon général , et d'après des figures d'art consa-

crées. C'est ainsi qu'un Mercure et un Apollon peuvent être

représentés dans cet état droit et sans mouvement, pour

être ensuite mis dans l'action demandée, et présentés, s'il

s'agit de peinture, sous tel ou tel aspect. Pour cette opé-

ration, on emploie donc, comme pour le canon général,
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Irois moyens : i° l'archétype ou l'idée du caractère, a°

l'individu qui s'en rapproche, et 5° le canon général qui

sert à maintenir dans la vérité. L'individu sert à faire naïf;

le canon sert à faire vraisemblable; et l'idée dominante

sert à produire ce canon archétype qu'on se propose et

dont on a besoin pour le sujet. Nous avons déjà fait re-

marquer, en parlant de la forme et des proportions du

nez, que celui des Jupiters que nous avons confrontés est

aussi saillant qu'il est large à sa base. Nous pourrions ras-

sembler plusieurs autres remarques que nous a fait faire

quelquefois l'inspection des ouvrages antiques ; mais nous

ne nous chargerons pas d'indiquer ici des canons particu-

liers; c'est aux artistes à en composer selon leur génie,

leur savoir et selon leurs besoins.

Il ne serait pas étonnant qu'avant qu'on ait adopté

dans l'antiquité ce canon de Polyclète, comme classique,

les artistes, ainsi que je l'ai fait entendre, aient cherché

long-temps ce canon, qui était fort difficile à déterminer.

En effet, cette figure canon ne doit être ni grosse, ni

svelte (on le comprendra mieux maintenant) ; ni maigre,

ni grasse; ni trop jeune, ni trop âgée; ni d'une espèce, ni

d'une autre; elle ne doit pas être plutôt un Apollon qu'un

Gladiateur, plutôt un Hercule qu'un Adonis, etc.

Finissons par une observation de Buffon. «Les statues

» antiques, dit-il, qui n'étaient que des copies de l'homme,

» sont devenues des originaux, parce que ces copies n'é-

» taient pas faites d'après un seul individu, mais d'après

» l'espèce humaine bien observée. On a mieux connu la na-

> ture par la représentation que par la naturemême, etc. >»

Parlons de l'archétype.
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CHAPITRE 227

DE L'ARCHETYPE.

Xj'archétype est réellement le modèle. Il diffère donc

essentiellement et de l'individu qui n'est qu'une donnée

susceptible de modification, et du canon qui n'est qu'un

régulateur et non un prototype. L'archétype n'est point

à modifier; il est déterminé; il est le Lut vers lequel on

doit tendre, sans outrepasser le naturel, le vraisemblable

ou le canon, et sans copier l'imperfection de l'individu.

L'archétype est dans l'imagination; il naît du génie,

bien qu'il ne doive et ne puisse prendre sa naissance que

dans la nature. C'est cet archétype qui, aperçu par quel-

ques théoriciens, a été appelé par eux Yidéal. C'est de cet

archétype que sont partis quelques métaphysiciens mo-

dernes, pour signaler le schéma, qui est encore au-dessus

de notre idée; c'est lui enfin qui est le beau absolu vers

lequel l'ame cherche à s'élever et auquel elle tend à s'unir.

Il serait superflu, je crois, d'en dire ici d'avantage.

CHAPITRE 228

DE L'INDIVIDU SERVANT DE DONNÉE.

JLl faut supposer que l'artiste a choisi l'individu le plus

rapproché possible de l'archétype conçu dans son imagi-

nation. L'artiste empruntera donc à cet individu les don-
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nées convenables qu'il offre; il adoptera et respectera les

parties ou qualités propres à l'archétype, et il fera rentrer

dans l'unité, par d'heureux changemens, celles qui en sont

plus ou moins éloignées; enfin non-seulement il emprun-

tera à un seul, mais à plusieurs individus, ce qu'ils ont

d'analogue a cet archétype, en sorte que, de même que,

sans ce dernier ou sans l'idée fixe qui est le but, il agirait

sans résultat, de même sans le secours des individus, il ne

saurait rien créer de vrai et de naïf, n'ayant aucune

donnée première à modifier et à régler sur le canon qui

est la mesure du possible et du naturel dans l'espèce gé-

nérale de l'objet.

Rien n'est si aisé à comprendre que cette différence qui

distingue l'individu de l'archétype. L'archétype par le ca-

ractère un et déterminé qu'il renferme et dont il est insé-

parable, se distingue nécessairement de tout autre modèle

particulier, individuel, imparfait et sans unité réelle.

Ainsi un homme fort et grand, n'est qu'un homme fort et

grand : on peut trouver ce type sur quelques individus.

Mais Hercule dieu , voilà un caractère archétype déter-

miné; Hercule dieu représenté dans telle ou telle action,

selon telle ou telle nuance de la mythologie, voilà un

archétype complet. En effet , si cette action physique

d'Hercule est le résultat particulier de la force de son

bras ou de l'agilité de ses jambes, ou de telle autre fa-

culté physique, l'art veut que l'archétype comporte l'un

ou l'autre de ces caractères dominans. De plus, tantôt

les formes extérieures peuvent appartenir à un système

plus ou moins rond, plus ou moins droit, plus ou moins

anguleux, etc. Enfin le caractère ou l'archétype doit être

un et résolu par le sujet
, par le naturel , le vraisem-
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blable, le beau et par conséquent le convenable. Ce que

nous avons dit sur les caractères physiques et moraux,

rendrait superflue toute autre explication.

Maintenant que nous avons exposé ces choses généra-

les, parlons de l'opération des changemens, et définissons

en particulier et avant tout ce que c'est que proportion.

CHAPITRE 229.

DE CE QU'ON DOIT ENTENDRE PAR PROPORTIONS, PRO-

PORTIONNÉ, PROPORTIONNEL.— DE LA DIVISION PRO-

PORTIONNELLE D'UNE LIGNE.

vJn entend par proportions les rapports qu'ont les parties

d'un tout, soit entr'elles,soit avec ce tout : par exemple,

comme tous les solides offrent trois étendues, longueur,

largeur et profondeur, il existe des rapports entre ces

étendues, et ce sont ces rapports que l'on appelle propor-

tions, de ces solides. De plus, comme un tout est com-

posé de parties, toutes ces parties nécessairement sont

toujours proportionnées entr'elles et avec le tout.

Il faut remarquer que, si dans le langage ordinaire on se

permet de dire qu'il n'y a pas de proportions dans tel ou

tel objet, pour dire qu'il n'y a pas de bonnes proportions,

c'est à tort qu'on s'exprime ainsi. En effet, tout solide a

des proportions, puisqu'on peut considérer ses étendues

l'une par rapport à l'autre; on devrait donc dire qu'il est

bien ou mal proportionné. Les proportions ne sont pas une

qualité, mais simplement un rapport quelconque : aussi le

mot disproportion ne signifie-t-il pas proportion vicieuse,
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mais proportion inégale, en sorte que, lorsqu'on considère

les solides ou les parties des solides les unes par rapport

aux autres, on appelle cela proportions, et que, lorsqu'on

ne les considère que seules, on appelle cela mesures.

En mathématiques, on distingue deux espèces de pro-

portions, l'une arithmétique, l'autre géométrique. Il n'y

a point de grandeurs, soit nombre, étendue, mouvement,

vitesse, etc. , entre lesquelles il n'y ait une raison géomé-

trique et une raison arithmétique. (Ici raison est syno-

nyme de rapport.) La raison arithmétique est le résultat

de la comparaison de deux grandeurs, quand on considère

la manière dont l'une des deux surpasse l'autre; la raison

géométrique est le résultat de la comparaison de deux gran-

deurs, quand on considère la manière dont l'une des deux

contient l'autre. Ainsi, par exemple, entre 12 et 5 il y a

une raison géométrique, que l'on exprimera par 4 , parce

que le nombre 12 contient 4 fois le nombre 3; et entre

ces mêmes nombres 1 2 et 5 il y a aussi une raison arithmé-

tique que l'on marquerait par 9, parce que le nombre 1

2

surpasse 5 de 9. Ceci doit suffire pour faire voir la diffé-

rence qui distingue la raison géométrique de la raison

arithmétique.

Mais comme le peintre s'occupe particulièrement de

l'étendue, nous allons faire une application de la propor-

tion géométrique aux lignes qui sont le moyen du dessin.

La ligne AB (fig. 70) est divisée géométriquement,

c'est-à-dire, d'abord en deux, puis en trois (fig. 71), en 4

(fig. 72) ; elle peut l'être en 5, en 6, en 7, et ainsi de suite.

Mais la ligne CD (fig. 73) est divisée arithmétiquement,

c'est-à-dire, en 1,2, 3, 4, 5, 6, etc. ; il résulte quela ligne

AB (fig 70), divisée géométriquement, contient deux fois
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AE; la même ligne (fig. 71) contient trois fois AF, et la

même ligne (fig. 72) contient quatre fois AG; quant a

la ligne CD, qui est divisée arithmétiquement (fig. 73),

remarquez queC2 contient deux fois Ci, que C5 contient

trois fois Ci, C4 contient quatre fois Ci, C5 contient

cinq fois Ci, ainsi de suite.

C'est donc avec raison qu'au sujet delà proportion Paul

Lomazzo disait ( lib. 1 , cap. 4 )
qu'elle n'est autre chose

qu'une consonnance et une correspondance des mesures

des parties d'un tout entr'elles et avec le tout. Cette con-

sonnance est appelée par Vitruve commodulatiOj parce

que c'est avec un module ou un mètre quelconque que

l'on mesure et les parties et le tout.

Voyons maintenant comment le peintre doit diviser

proportionnellement une ligne. Il semble d'abord qu'il

doive préférer la division géométrique à la division arithmé-

tique. En effet, si nous divisons la ligne HI (fig. 74) en

cent parties arithmétiquement, il nous faudra de plus sub-

diviser chaque centième en fractions, lesquelles fractions

devront être encore subdivisées, jusqu'à ce qu'on obtienne

un résultat mesuré dans la plus petite subdivision, tandis

que si l'on emploie la division géométrique, chaque por-

tion de cette ligne sera une partie proportionnelle et pré-

cisément relative au tout , laquelle ne produira aucune

fraction. Voy. la ligne JK (fig. 75), divisée géométrique-

ment par moitié, tiers, quart, etc.

Mais, ainsi que nous l'avons remarqué à l'article précé-

dent, le moyen de la division arithmétique est le plus

facile et le plus prompt, et d'ailleurs il est suffisamment

rigoureux, même pour les besoins et les opérations des

dessinateurs scrupuleux. Nous proposons ici la division
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par cent pour toutes les études quelconques, chaque cen-

tième étant subdivisé en moitié, quart, 8% 16% etc. Au

chapitre 184 des mesures du corps humain, nous avons

déjà adopté cette méthode par cent centièmes, et nous

l'adopterons encore à la fin du chapitre 241, à propos

des échelles de réduction. Je ferai remarquer au sujet

de cette ligne subdivisée arithmétiquement (fig. 74) que,

pour opérer avec promptitude, il faut d'abord diviser toute

la ligne en moitié marquée 5o, en moitié de moitié mar-

quée 20 et 70, puis à une extrémité seulement la diviser

en 5, en sorte qu'il n'est pas absolument nécessaire de

la diviser totalement en 100, ce qui ferait perdre du tems.

Un des centièmes seulement doit être divisé en moitié et

en quart, pour offrir des fractions, et, afin de m'expliquer

par un exemple , je dirai que, si le compas étant ouvert

selon une mesure quelconque, tombe de À en a (fig. 74) »

on comptera seize centièmes un quart, etc.

CHAPITRE 230.

DU MOYEN DE CONSERVER LE VOLUME DE L'OBJET,

MALGRÉ LES GHANGEMENS DES DIMENSIONS PARTI-

CULIÈRES ET DES FORMES DE CET OBJET.

Il arrive souvent que, voulant modifier la forme et les

mesures particulières d'un objet, on ne veut, et on ne

doit altérer en rien son volume total : ce cas a lieu fré-

quemment , lorsqu'il s'agit d'embellir une tête qui ,
par

exemple, bien qu'elle ne soit pas d'une forme convena-

ble, est néanmoins d'une grosseur ou d'un volume bien
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proportionné au corps. Or comment pourrait opérer ce

changementou cette amélioration l'artiste qui, embellissant

les traits ou les formes de cette tête, et ne voulant ni la di-

minuer ni la grossir, se contenterait du seul sentiment de

la vue et ferait les changemens sans employer aucun des

moyens assurés que fournit la géométrie ? Ne serait-il pas

à craindre qu'en conservant le volume, il n'obtînt pas l'em-

bellissement particulier qu'il désire, puisqu'il a modifié à

tâtons; ou ne serait-il pas à craindre qu'en arrangeant,

en modifiant les formes, les distances et les volumes des

parties de cette tête, il n'en altérât le volume total et ne

la rendît ou trop petite ou trop forte ? La science vient

donc encore ici au secours de l'art , fournit au peintre

le moyen d'opérer à coup sûr et selon les plus subtiles

changemens qu'il désire.

Pour grossir un individu, il ne s'agit pas d'augmenter

tout son volume général, mais il faut diminuer de hauteur

ou de longueur cet individu, puisqu'on l'a augmenté en

largeur; car, si on lui conservait sa hauteur ou sa lon-

gueur première, et si déplus on le grossissait, on en ferait

un homme extraordinaire par rapport aux autres hommes,

puisqu'on en aurait augmenté tout le volume général :

or on sait que le volume général et moyen de l'homme est

prescrit par son espèce. On ne doit donc pas entendre par

ces mots grossir une figure, en augmenter tout le volume,

mais bien l'accourcir en la grossissant, et par ce moyen

conserver toujours son même volume.

La vraisemblance en peinture prescrit d'ailleurs ce pré-

cepte. Cependant il se trouve dans la nature de petits

hommes minces et de gros hommes grands : mais dans

un tableau on ferait une équivoque, si l'on représentait au
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troisième plan un homme gros sans être court, car ou il

semblerait appartenir au premier plan, ce qui serait con-

traire à l'intention du peintre, ou bien il semblerait à ce

troisième plan être un géant gros et grand à la fois.

Si donc on veut placer sur la même ligne de base

Apollon, Hercule et Mercure, il faudra qu'Apollon soit

long et haut, parce qu'il doit être un peu mince ; Mercure

sera moins haut, parce qu'il est moyen, c'est-à-dire, ni gros

ni mince, et cependant Hercule sera aussi haut qu'Apollon

,

et cela, parce qu'Hercule dans son caractère est le dieu

de la force et l'exemple du plus grand développement

physique dans l'espèce humaine : si on le faisait plus

petit qu'Apollon, il ne serait plus qu'un dieu court et gros,

sans être supérieur aux autres en stature et en puissance.

Sans cette réserve proportionnelle, tous les hommes

amincis par l'opération de rallongement seraient longs

et grands, et tous les hommes grossis par l'opération de

l'accroissement seraient courts et petits, ce qui n'est pas

ce qu'on se propose. Ainsi, pour ce qui est des hommes

moyens, celui qui est court et gros, et celui qui est long

et mince, doivent offrir autant de volume et de poids, pour

ainsi dire, l'un que l'autre. Un peintre doit pouvoir en-

ligner toutes les figures de son tableau, placées droites les

unes à la file des autres, et dire de combien elles diffèrent

toutes entr'elles. Un statuaire pourrait le dire, aidé même
d'une balance, ou en cubant ses figures; et le peintre peut

le faire, en enfermant le profil, la face et le plan de chaque

figure dans des rectangles. Changeons donc la forme d'un

rectangle quelconque, en conservant sa même étendue.

Soit la figure 76 à changer. Si l'on veut, en conservant

son étendue, lui donner la forme de la figure 77, qui est
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plus haute et plus étroite, il faut d'abord déterminer par

une ligne tracée à part le grand côté demandé, tel que AB
(fig. 78); porter cette grandeur sur une ligne horizontale

PQ (fig. 79), en AB; du point A (même fîg.) , élever une

perpendiculaire indéfinie, et sur cette ligne porter en D
la grandeur d'un des côtés de la première figure (fig. 76) ;

puis placer une équerre (qu'on suppose juste) de manière

que, son sommet touchant le point D, un de ses côtés passe

par le point B : l'équerre restant dans cette position, tirez

la ligne DC; elle sectionnera en G la ligne horizontale PQ,

ce qui fera obtenir la grandeur CA, servant à l'opération

suivante.

Traçant donc à part une autre ligne horizontale MN
(fig. 80), portez sur cette ligne la grandeur AD de la

fig. 79 en AD, plus la grandeur AG de la même figure 79

en AG; du point A, (figure 80), élevez une perpendi-

culaire indéfinie; puis prenez en F, sur cette ligne hori-

zontale MN, le milieu de CD; de cepoint F comme centre,

et d'une ouverture de compas égale à FG ou FD, décri-

vez le demi -cercle CGD; ce demi-cercle sectionnera la

perpendiculaire indéfinie en un point G, et la grandeur GA
sera la mesure du petit côté proportionnel du nouveau

quarré demandé. Puis, avec la grandeur AB (fig. 78),

et cette grandeur GA (fig. 80), formez le rectangle,

et tracez dans ce même rectangle les mêmes divisions

que vous avez adoptées dans la première figure : ces divi-

sions seront proportionnelles et l'étendue sera conservée,

ce qui remplira l'objet qu'on s'était proposé. On conçoit

que la même opération suffit pour faire trouver les lignes

ou côtés proportionnels d'une figure qu'on veut élargir

proportionnellement.
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Ce moyen qu'on trouve dans le livre 5 e d'Albert-Durer

(De la proportion de l'homme) provient très-probablement

de quelque manuscrit antique. Albert -Durer dit même ,

à la pag. 77, qu'on appelle communément cette opération

euromêkochêmata, mot qu'il n'a point été emprunter du

grec par pure érudition , mais qu'il a copié tel que le lui

offrait le passage qu'il consultait pour cette question \

CHAPITRE 231

DES DIVERS CHANGEMENS PROPORTIONNELS.

Changer proportionnellement la grandeur dune ligne

contenant des divisions quelconques, et conserver

l'ordre de ces divisions.

\^i la ligne AB placée ici verticalement (fig. 81), doit être

répétée, soit en grand, soit en petit, avec ses mêmes di-

visions conservées proportionnellement dans leur ordre, il

faut avoirrecours à une espèce d'échelle semblable et égale-

ment divisée. Ce moyen devant être employé pour faire

les changemens en mieux, c'est -à- dire, pour corriger, et

non pour enlaidir, nous l'appellerons correcteur.

Ainsi, soit la ligne AF, fig. 81, contenant les divisions

A, B, C, D, E, F. Pour la rendre également divisée en la

diminuant, ainsi que l'est la ligneMN, il faut déterminer un

1 Un moyen plus simple est employé par les géomètres aujourd'hui :

le voici (figure 80 bis). Pour changer la figure ABGD en une autre qui

ait pour hauteur MN, on prolonge AD et BG jusqu'en G et en E, pour

les faire égales à MN ; on tireED qui coupe AB en O, par lequel point O
on élève la perpendiculaire HF, ce qui donne DGFH égale à ABGD.
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point à volonté hors de cette ligne, tel que 0, par exemple,

et faire aboutir à ce sommet toutes les lignes partant et

des points extrêmes et des points intermédiaires de cette

ligne divisée. La ligne MN sera donc proportionnelle à la

ligne AF, bien qu'elle soit accourcie. De même la ligne

PQ, par ce moyen, est proportionnelle à la ligne AF ou à

la ligne MN , bien qu'elle soit aggrandie. C'est ce moyen

qu'Albert -Durer appelle le variant.

Pour appliquer à la figure humaine cette opération,

supposons que l'individu servant de donnée soit assez bien

proportionné, mais que toute sa personne soit trop svelte ;

il faut, après avoir pris l'orthographie ou l'élévation géo-

métrale de cet individu (voy. lechap. 282), et après avoir

déterminé de combien il doit être grossi, faire l'opération

du correcteur, et changer proportionnellement le tout,

quant à la hauteur, ce qui le fera paraître plus gros. Si

au contraire il est trop gros, il faudra, à l'aide du correc-

teur, prendre pour mesure la dimension qui est dans le

triangle, au-delà de la mesure de l'individu (voy. à la fig.

81, la ligne PQ), ce qui le fera paraître plus mince; et,

comme il sera devenu plus grand, on le rapetissera ensuite

selon la dimension naturelle et voulue, à l'aide d'une

échelle de diminution ( voy. pour cette échelle le chap.

241 )• Chacun remarquera que, bien que le correcteur

puisse améliorer des ensembles sur des figures droites et

sans action, il ne saurait servir pour améliorer des ensem-

bles sur des figures en action, en sorte que, n'étant utile

que pour des parties développées qu'on veut accourcir ou

allonger, grossir ou rétrécir, il faut, pour s'en servir dans

une figure en action, faire avant tout les changemens sur

cette même figure posée, droite et sans action.
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Il est presqu'inutile d'ajouter que ce même moyen peut

être employé pour les largeurs, comme pour les hauteurs,

puisqu'il ne s'agit que de placer autrement ou de ren-

verser le triangle. Voy. la fig. 82, où ce même correcteur

est appliqué à la ligne AB exprimant la largeur de l'objet.

Changer proportionnellement la grandeur d'une

courbe contenant des divisions.

Si vous voulez apetisser ou agrandir la ligne courbe AA
(fig. 85) , employez le moyen du correcteur, cela vous pro-

curera la courbe CG apetissée, et la courbe EE agrandie.

Le centre de ces différentes courbes restant en B, l'ordre

des divisions de la courbe AA est conservé , et les divi-

sions se trouvent rapportées proportionnellement et sur

la plus grande courbe et sur la plus petite.

Changer proportionnellement l ordre des divisions

dune ligne.

La ligne AA (fig. 84 ) est la ligne dont on veut changer

les divisions. On veut les changemens, soit en espaçant

davantage les divisions du haut, soit en espaçant davan-

tage les divisions du bas. Supposons que l'on veuille

écarter ou espacer davantage la division du haut seule-

ment, il faut pour cela avoir recours, comme précé-

demment , au correcteur. On place donc à volonté

le point D, et on tire vers ce point des lignes partant

de toutes les divisions de l'objet; puis faisant jouer à vo-

lonté le fil représenté ici pour une ligne fixée au point

supérieur A, et en arrêtant, par exemple, ce fil en B, tous

les points où les rayons partant de la ligne AA pour aller

en D, sectionneront le fil, et seront les nouveaux points
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d'écartement ou d'espace proportionnellement changés.

Si on veut au contraire espacer davantage les divisions

d'en-bas, il faut que le fil se place en G ou autrement, et

les points où les lignes prolongées des divisions section-

neront le fil, seront les nouveaux points d'espace changés.

On pourrait appeler ce moyen correcteur des espacemens.

On emploiera donc ce moyen, si on désire changer

tout l'ordre des divisions des parties d'un objet, et cela

simultanément. C'est ainsi qu'on peut désirer que tout l'or-

dre des moulures ou des ornemensd'un vase soit dérangé

dans des rapports proportionnels. On comprend assez

que cela peut aisément s'appliquer à la figure humaine.

Changer proportionnellement l'ordre des divisions

d une courbe, en rapportant ces divisions sur une

courbe différente en grandeur.

Pour avoir une courbe différente en grandeur d'une

autre courbe, il ne s'agit que de changer la circonférence

ou le rayon du cercle dont cette courbe est l'arc. Ainsi,

soit AA (fig. 85), la courbe divisée; la nouvelle courbe BB,

qui a la même hauteur, étant le résultat d'un cercle plus

petit, ou étant un arc plus développé d'un cercle plus petit,

il ne s'agit que de retrouver le centre de l'un et de l'autre

cercle, les points de division restant à la même hauteur

sur l'une et sur l'autre courbe. On peut appeler ce moyen

le correcteur courbe des espacemens.

Mais je ne suivrai pas plus loin sur cette question

Albert-Durer, qui donne aussi le moyen de grossir du

haut et d'amincir du bas, de renfler vers le milieu et

d'amincir aux extrémités, etc., etc. Je laisse aux lecteurs

studieux et persévérans à faire des recherches sur les
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moyens ingénieux qu'il prescrit, moyens que son traduc-

teur français appelle Yindice, les gemetles, le corrom-

peur, etc., et qu'Àlbert-Durer applique à la figure hu-

maine. Mais Aibert-Durer aurait peut-être mi^ux fait

d'appliquer ces moyens d'abord à des vases, à des orne-

mens, etc. Au reste son but était de se rencontrer avec

les secrets de la nature, qui, lorsqu'elle allonge, ou ac-

courcit, ou grossit, ou renfle, le fait graduellement et non

par places seulement. Si l'on marque quelques points

blancs sur un morceau de gomme élastique qu'on allonge,

on aura une idée de ce que nous voulons faire sentir ici

pour l'intelligence de cette question très -importante.

Passons au moyen indispensable aussi de briser les lignes.

Changer la direction d'une ligne , ou briser quelques

parties dune ligne.

La ligne AÀ (fîg. 86) est indiquée ici comme devant

être brisée à sa partie inférieure, pour être dirigée autre-

ment, c'est-à-dire, tel que l'offre la figure 87. Nous n'en-

trerons point ici dans l'explication de ce procédé très-

simple, l'application de cette opération devant être faite,

à l'égard de la tête humaine, à la fin du chapitre suivant.

Paul Lomazzo, dans son 29
e chap. du premier livre,

après avoir parlé d'un moyen de varier proportionnelle-

ment analogue à celui d'Albert-Durer, et qu'il appelle le

triangle, ajoute : « Quanta ceux qui voudraient compren-

» dre plus en détail les questions de proportions et de

» variations, ils n'ont qu'à consulter les dessins faits de la

» main de Léonard de Yinci, de Bramante, de Vincenzo-

» Foppa et de Bernardo Zénale; et quant aux dessins

)> gravés et imprimés, ceux d'Albert-Durer, de Hisibil-

TOME VI. 8
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» Peum et d'autres, et même, ajoute-t-il, dans les miens

» propres^ où j'ai tâché de me conformer aux proportions

» adoptées par les plus habiles artistes. »

Ce chapitre 29 de Paul Lomazzo, commence ainsi :

« Les Grecs retrouvèrent, à l'exemple des plus anciens,

» la vraie proportion de la beauté et de la grâce, et la

» donnèrent dans le Miroir triangulaire à Vénus, déesse

» du beau. Mais laissant là ce Miroir triangulaire, démon-

» trons le beau par le triangle isocèle.... »

L'histoire de ce Miroir triangulaire doit exciter notre

curiosité. Paul Lomazzo n'indique jamais le titre ou le

chapitre des ouvrages où il puise ses réflexions, en sorte

qu'on est tenté quelquefois d'accuser cet auteur d'inexac-

titude ou de légèreté. Cependant il est possible que les

anciens aient imaginé un miroir dans lequel les objets

semblaient s'altérer proportionnellement, de même que

nous en avons qui altèrent et qui déforment sans pro-

portion par l'effet de leur propre irrégularité. Les artistes

consultaient peut-être ces anamorphoses résultant des sur-

faces de miroirs d'acier façonnés à cet effet, et ils adop-

taient leschangemens proportionnels qu'ils croyaient être

conformes à la beauté. Il est bien à regretter que tous ces

antiques procédés pratiques et ces questions sur les pro-

portions ne nous soient parvenus que par des indications

aussi vagues. J'ai cru devoir mettre au moins sur la voie

les amis de l'art, en recueillant ici ces indications.

Exemples de quelques changcmens proportionnels

obtenus sur des solides réguliers.

Voici des exemples sufïisans, pour donner une idée de

l'application des pratiques précédentes. Les vases (fig, 88
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et 91) étaient à modifier. Le vase 91 a été allongé (voy.

la fig. 92), et il a été aecourci (voy. la fig. 93). Le vase 88

a subi les mêmes altérations. Mais dans cet exemple on a

réduit à la même hauteur que l'original les deux change-

mens. Voyez les figures 89 et 90.

Ces exemples sont la source d'une démonstration fon-

damentale relative au dessin, car ils prouvent que propor-

tionnel et naturel sont la même chose ; ils prouvent que

la nature dans son décroissement ou son accroissement,

ou bien dans l'augmentation ou la diminution qu'elle

opère sur les êtres organisés, décroît ou accroît propor-

tionnellement. Ses variétés sont donc conservatrices, pour

ainsi dire, des proportions originelles ou de l'unité, bien

que le caractère individuel ou le résultat accidentel en dif-

fère. Quand on a grossi ou aminci un vase, et qu'on re-

garde un modèle herculéen et un modèle svelte, on com-

prend que toutes leurs parties doivent appartenir à l'unité

du caractère dominant et concorder proportionnellement,

en sorte qu'un cou long et des épaules basses sont mons-

trueuses sur un Hercule, de même que des épaules hautes

et carrées et un cou court et épais sont des difformités

insoutenables par leur fausseté et leur invraisemblance

sur une figure svelte. Cette question est un beau sujet de

méditation pour les artistes architectes, sculpteurs, pein-

tres ou simples dessinateurs; elle prouve aussi que le canon

de l'homme, en tant qu'homme, est nécessaire et indis-

pensable, puisque, quelle que soit la variété ou le change-

ment obtenu , la figure doit toujours offrir l'unité dans

l'espèce ou offrir l'espèce complète de l'homme.
'
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CHAPITRE 232.

APPLICATION DES MOYENS PRECEDEES A L'EMBELLIS-

SEMENT DES PROPORTIONS ET DES FORMES DU CORPS

HUMAIN.— EXEMPLE DE CHANGEMENTS OBTENUS SUR

UNE TÊTE.

JLj'archétype, nous l'avons déjà dit, doit être exécuté

provisoirement droit et sans action. Cet archétype, com-3

paré au canon général, duquel il ne doit point trop diffé-

rer, doit s'en distinguer néanmoins par les caractères né-

cessaires pour exprimer la figure voulue dans le tableau,

et il doit, comparé à l'individu, être plus complet que lui

dans ce caractère demandé. Ainsi il faut que le peintre ait

sous les yeux le dessin de trois figures posées dans l'état

droit : i° l'individu, 2 le canon général, et 5° l'arché-

type. Je suppose donc ces trois figures placées l'une à

côté de l'autre sur une grande toile, la figure canon étant

au milieu. Il deviendra facile par ces trois comparaisons

de reconnaître et les parties bonnes à conserver dans

l'individu modèle, et celles qu'il faut corriger,* de recon-

naître dans le dessin provisoire de l'archétype les écarts

résultant, soit de l'imagination, soit des incorrections, soit

des exagérations. Quelle étude précieuse et attrayante!

Quel soulagement ! Quelle différence entre un pareil pro-

cédé et ce cahos où l'on se débat en confondant le sen-

timent, le perspectif, le géométrique et les souvenirs !

11 n'est guère raisonnable de supposer que l'individu

modèle sera choisi très-disproportionné, et qu'on sera
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obligé de lui faire subir des changemens aussi considé-

rables que ceux qu'Albert-Durer a cru devoir imaginer

pour rendre sensible sa doctrine. Je suppose au contraire

le modèle individu défectueux seulement en quelques

parties, mais à un faible degré. Ainsi, voici les cas géné-

raux et extrêmes auxquels peuvent se rapporter les im-

perfections de l'individu. Il peut être trop gros, c'est-à-

dire, trop court; trop long, c'est-à-dire, trop mince; trop

large du haut et trop mince du bas ; trop mince du haut

et trop large du bas; trop large ou trop étroit du centre;

trop long ou trop court dans sa moitié supérieure; trop

long ou trop court dans sa moitié inférieure, etc. De

plus, il peut arriver qu'une partie ne soit pas égale et

semblable à celle qui lui correspond, etc., et les parties

peuvent offrir chacune un des défauts ici énoncés. Or,

à l'aide du triangle correcteur, on peut obtenir tous

les changemens ou toutes les améliorations nécessaires.

L'essentiel est de bien comprendre et de bien poser la

question. Car il ne faudrait pas décider qu'un individu

offre la moitié supérieure du torse trop longue, lorsque

c'est la moitié inférieure qui est trop courte; il ne faut

pas décider que les hanches sont trop larges, lorsque cet

effet ou cette illusion provient du manque de largeur de

la poitrine. Le canon est donc là pour faire reconnaître

les véritables défauts géométriques de l'individu, et l'ar-

chétype est dans l'imagination pour que l'on y conforme

la figure archétype droite et provisoirement tracée sans

action.

Pour donner mieux l'idée de cette théorie pratique,

on a indiqué par quelques traits (fig. 94, 9,5 et 9G), les

trois figures dont nous venons de parler. Le canon gêné-
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rai est au milieu (fig. g4) , l'archétype cherché est celui

d'Hercule (fig. 95), l'individu (fig. 96) est représenté

avec les signes relatifs aux opérations de changemens pro-

portionnels par le triangle. ïl semble inutile de dire que,

si la figure canon est représentée d'une plus grande ou

d'une plus petite dimension que l'individu, il faut user des

échelles de réduction ou d'augmentation, et, à chaque me-

sure qu'on prend, la réduire ou l'augmenter sur cette échelle

avant de porter cette mesure sur la figure archétype.

Une observation importante doit être exposée ici. Si

on rétrécit proportionnellement le rectangle (fig. 98),

d'après le rectangle (fig. 97), en conservant les divisions

horizontales st et pq, il arrivera que le rectangle abts ne

sera plus en rapport proportionnel avec le rectangle defg

(fig. 97) ; il faut donc, pour rétablir ces rapports, monter

ligne ts en hi (fig. 99) , ce qui remettra la partie klih

en rapport de largeur et de longueur avec la partie defgàe

la figure 97. Remarquons que la longueur mg (fig. 97) est

plus petite que dans la figure 99, mais qu'elle ne sort point

des rapports pour cela, car ce changement est conforme

au procédé de la nature. La figure 99 rétrécie est donc

dans les rapports de la figure 97 et en conserve la forme.

Un exemple analogue est offert par les deux figures 100

et 100 bis.

Maintenant appliquons cette observation à la figure

humaine.

Si on allonge la figure 101 proportionnellement selon la

figure 101 6/5, le bas de la mamelle se trouvera marqué en

c. Mais comme dans la nature les épaules sont toujours

plus larges que la distance qui règne depuis les épaules

jusqu'au bas des mamelles, il faut remonter cette partie,
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afin d'ailleurs que l'épaisseur ou distance des aisselles k

l'épaule ne soit pas disproportionnée. C'est ainsi que ta

nature ne fait jamais long ce qu'elle a voulu rendre large,

et cela, bien qu'elle manifeste toujours certaines excep-

tions dans les proportions individuelles, exceptions néan-

moins qui ont lieu dans le même caractère.

Remarquons que dans ces exemples on a supposé, pour

être mieux compris, des changemens extrêmes qu'on est

très-rarement obligé de faire. Au reste, la figure canon

est là, on l'imagine aisément, pour guider l'artiste dans

ces réformes, et pour le ramener au naturel dans les mo-

difications ou changemens quelconques qu'il opère à l'aide

du triangle correcteur, lequel donne des mesures toujours

proportionnelles.

Certes ces questions toutes nouvelles pour nos artistes

sont bien faites pour les intéresser; mais je dois leur faire

entrevoir plus encore. J'ajouterai donc que, par les

moyens qui viennent d'être exposés, on peut caractériser

les proportions de tous les âges qui séparent l'enfance de

l'homme fait. Si donc la forme ou les proportions de-

mandées sont celles de l'enfant qui a atteint, par exemple,

l'âge de dix ans, comme dix est le tiers de trente, et qu'à

trente ans l'homme est parfait dans son espèce; il ne

s'agit que de modifier les formes d'un enfant de deux ans

sur celle de l'homme de trente, en prenant le tiers pour

proportion ; ainsi, en augmentant d'un tiers ce qui est

trop court dans le canon de l'enfant par rapport au canon

de l'homme, ou en diminuant d'un tiers ce qui est trop

gros, on obtiendra ce résultat, sauf la différence insensi-

ble qui résulte de deux ans, âge au-dessous duquel on ne

peut guère mesurer un enfant.
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Exemple de changemens proportionnels propres à

l'embellissement d'une tête.

Le profil (fig. 102) est l'individu, le profil (fig. io5) est

la copie embellie. La première opération nécessaire con-

siste à s'assurer des défectuosités de l'individu par rapport

au canon. Ainsi, en tirantdes horizontales en A, B,C,D,E,

qui divisent la hauteur de la tête en quatre parties, on re-

connaîtra combien les divisions de l'individu diffèrent des

divisions du canon: et c'est aujugement et au savoir de l'ar-

tiste à déterminer jusqu'à quel degré on doit laisser subsis-

ter ces défectuosités caractéristiques de l'individu. Quant

aux largeurs, en traçant sur la tête individuelle les mêmes

carreaux ou divisions que sur la tête canon, on saura au

juste de combien s'éloigne de la régularité en ce point

cette même tête de l'individu. Occupons-nous donc de

l'embellissement proportionnel de quelques parties, et

observons, par exemple, le nez.

Après avoir arrêté le degré d'allongement que l'on a

cru convenable et qui a fait descendre le point B de la

tête individuelle en B sur la tête embellie, il s'agit de

répéter la forme caractéristique du nez de l'individu, tout

en se conformant à ce nouvel allongement ou embellis-

sement. Or, ainsi que nous l'avons vu, c'est à l'aide du

triangle correcteur qu'on obtiendra cet embellissement,

de même que les autres analogues. Les points qu'on a cru

nécessaire de choisir sur le nez sont marqués dans l'une

et l'autre figure ; on a tracé aussi quelques-unes des lignes

qui indiquent l'opération.

La bouche et le menton sont représentés ici avec le

triangle correcteur complètement exprimé ; cette figure
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servira à faire comprendre les corrections faites au nez, au

front, etc. Ce triangle abc indique par son ouverture bc

et par la ligne bc, la hauteur ou grandeur de cette divi-

sion inférieure de la tête individuelle : mais la ligne de in-

dique la hauteur diminuée et telle qu'on l'adopte ici (fig.

io5) pour l'embellissement. C'est sur cette ligne de que

se trouvent reportés les points du menton et de la lèvre,

points à corriger et donnés par la ligne bc. Ces nouveaux

points de la ligne de sont donc ceux qu'on emploiera

pour former le menton et la lèvre du profil embelli.

Cependant, comme il convenait non-seulement de dimi-

nuer ce menton et cette lèvre ( la mâchoire supérieure a

reçu aussi sa modification particulière), mais de leur don-

ner une direction moins projetée du bas en avant, afin de

détruire la laideur d'un profil concave, on a brisé les lignes

verticales exprimant les divisions de largeur, et ce brise-

ment commence sous le nez. C'est sur cette ligne ou sur

ces lignes parallèles ainsi reculées qu'on placera le menton

et la lèvre, modifiés d'ailleurs quant aux hauteurs, ainsi

que nous venons de le voir.

Ce brisement de lignes, opération qu'on a seulement

indiquée au chap.23i, pag. 1 15, est si facile à comprendre

que la vue seule de la figure explicative suffit et dispense

de tout raisonnement à ce sujet. On conçoit donc que le

grand pli de la joue près du nez suivrait cette nouvelle

direction, s'il existait sèchement marqué, comme cela a

lieu chez les vieillards, et que tous les autres points ou

formes ou signes se déplaceraient ainsi en arrière pro-

portionnellement, ou, pour mieux dire, se replaceraient

dans l'ordre de la nature et de la beauté. Aussi ai-je dit

que la ressemblance d'une tète ainsi embellie, était plus
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grande que le calque même pris sur l'individu. Ce n'est

pas sur les figures gravées ici et destinées seulement à

des démonstrations, qu'on peut retrouver cette nouvelle

et plus grande ressemblance dont je parle; l'observateur

pénétrant saura néanmoins l'y entrevoir.

On remarquera de plus qu'on a soutenu en saillie la

ligne du nez vers les os du nez, ce qui semble atténuer la

bosse frontale. Quelques points pris sur le front ont de

même été déplacés proportionnellement, non-seulement

quant à la hauteur, mais quant à leur distance de la ligne

verticale marquée ici par deux étoiles et servant de com-

paraison.

Pour peu qu'un élève ait le sentiment de la géométrie,

il saisira ces leçons, et produira de lui-même mille appli-

cations pleines d'attraits de ce principe si nécessaire et si

fécond.

CHAPITRE 233.

COMMENT ON PEUT MESURER LES STATUES ANTIQUES.

V^e qu'il faudrait faire avant tout, pour mesurer une

statue antique, ce serait de mesurer toute sa hauteur.

Pour cela, il faudrait la redresser , c'est-à-dire , tenir

compte des courbes ou des raccourcissemens que pro-

duisent ces divers mouvemens. Les opérations néces-

saires pour cela sont assez délicates. Aussi est-il fort

douteux que Gérard- Audran, par exemple, ou autres,

aient redressé exactement les antiques dont ils nous don-

nent les prétendues mesures. Au surplus, la représentation
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que Gérard-Audran donne de ces statues est autant pers-

pective que géométrale, et on ne sait trop à quoi s'en

tenir, quand on veut, le compas à la main, étudier son

travail.

On a imaginé de prendre pour mesure des antiques

leur nez ou leur face, contenant, a-t-on dit, trois nez; ou

la tête même qui en doit contenir quatre. Mais outre l'in-

convénient d'opérer ainsi, inconvénient que j'ai signalé

plus haut, chap. 184, outre la rareté des nez antiques,

presque tous ayant été mutilés, n'est-il pas à craindre

que cette trop petite partie ne serve mal de module ou

de règle ? Je pense donc qu'il vaudrait mieux prendre

une partie plus grande et moins variable ; or il y a des os

qui doivent être à très-peu de chose près les mêmes dans

quelque variété de caractère que soit la figure , en sorte

qu'il conviendrait, je crois, d'adopter un de ces os pour

mesure. Nous savons , par exemple , que le tibia et l'hu-

mérus ont chacun tant de centièmes ; si donc nous pou-

vons avoir sûrement la longueur de l'un ou de l'autre os,

nous aurons l'unité ou les centièmes de toute la statue,

et par conséquent le moyen de connaître les proportions

de toutes ses parties. ("Voy. ce qui a été dit sur les mesures

des os au chap. 190.)

On ne peut donc prendre pour mesure ni le pied, ni la

tête, ni la face; d'abord, parce que fort souvent ces parties

manquent dans les statues antiques , et en second lieu,

parce que ces parties variant selon les caractères, les pro-

portions, et déplus, selon les mouvemens, elles ne pour-

raient servir que pour faire une figure exclusivement

semblable à l'antique qu'on aurait mesurée. On objectera

peut-être que cet os que je prends pour mesure fixe, est
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cependant susceptible de variété; que d'ailleurs, comme

il n'est pas à découvert, on peut se tromper sur son com-

mencement et sa fin. J'admets ces objections; mais je n'en

propose pas moins ce moyen aux artistes ingénieux et cor-

rects qui savent tenir compte de quelques exceptions, et qui

peuvent au surplus prendre pour mesure l'os le plus conve-

nable. On conçoit combien je grossirais cet ouvrage, si je

plaçais ici des études faites de cette manière sur les anti-

ques, en les redressant et en les enlignant à côté l'une de

l'autre sur une seule ligne, afin d'en comparer le géomé-

trique. Je laisse aux élèves studieux à faire ces belles et

attrayantes études, et je suis persuadé que ceux qui auront

compris les chapitres précédens auront le désir ardent de

multiplier ces expériences.

CHAPITRE 234.

DE LA JUSTESSE D'OPÉRATIONS LINÉAIRES NÉCESSAIRES

A LA JUSTESSE DE REPRÉSENTATION DES OBJETS SUR

LE TABLEAU.

Il serait superflu de rassembler ici beaucoup de raison-

nemens, pour prouver la nécessité d'opérer juste en fait

de contours, de délinéations ou de dessin. Le dessin ou

la graphie étant un langage, il doit être correct, juste et

absolument conforme à l'idée ou au sujet qu'il est chargé

de présenter. Or, comme l'idée de justesse de délinéation

ne se sépare guère dans l'esprit de l'idée de perspective,

je dois placer ici quelques réflexions sur l'importance et

la nécessité de connaître la perspective, ou, autrement
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dit, les règles nécessaires pour opérer juste en fait de

dessin, considéré ici comme représentation seulement, et

non sous le rapport du choix ou du beau.

Si les peintres avaient toujours compris que l'art de

la perspective est l'art d'être juste dans toutes les opéra-

tions relatives à la représentation des objets qu'ils veulent

imiter; que de plus elle est l'art d'être juste dans l'ex-

pression de la mesure réelle et apparente des tons et des

teintes, ainsi que dans la touche ou le pinceau, ils n'eussent

pas été quelquefois incertains sur l'obligation de posséder

cette science. Or toute cette étendue a été donnée par

la plupart des écrivains à la perspective; mais, comme

tous les peintres n'ont pas aperçu cette étendue, il en est

résulté qu'ils n'ont pas compris le sens des paroles de tant

de maîtres du i5 e siècle, qui annonçaient que la perspec-

tive est un guide sans lequel on ne saurait faire aucun pas

dans la carrière de la peinture.

Il suffisait pourtant de reconnaître que le dessin est

une science qui a des règles, et que, si- l'on dessine si sou-

vent à vue d'œil, tout de sentiment et à tâtons, c'est ou

pour expédier l'ouvrage, ou parce qu'on n'est pas accou-

tumé à procéder par principes, ou bien parce qu'on

ignore même ces principes, ou encore parce qu'on les

possède tout à fait, ou enfin même parce qu'on croit

qu'ils ne sauraient exister. Il suffirait donc que le peintre

reconnût ces vérités pour être convaincu que Fart de

dessiner étant lui-même l'art de la perspective, il lui est de

toute nécessité de posséder cette théorie et ces pratiques

de la perspective. Mais pourquoi redoute- t-il même le

plus souvent ces règles, quand il reconnaît qu'elles exis-

tent ? C'est qu'il n'a aucune idée de la science qu'elles
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composent; c'est que ces règles lui paraissent inintelli-

gibles ; c'est enfin qu'il les croit si difficiles à comprendre,

qu'il se résout à dessiner tout à vue, par approximation,

et sans régulateur assuré.

Aussi on aurait beau répéter aux peintres que l'étude

de la perspective leur est indispensable; on aurait beau

leur dire avec chaleur, comme Paul Lomazzo, plutôt

mourir que d'ignorer la perspective : toutes ces décla-

mations seraient vaines, si on ne leur a pas fait compren-

dre avant tout clairement et naïvement la définition et

les élémens simples de cette science, et si on ne leur a pas

donné au prime abord une idée de ses moyens et de sa

fin. Or, tant qu'on manquera de théories bien faites sur

cet art, peu importera aux peintres que tous les écrivains

savans se soient expliqués unanimement sur l'importance

et la nécessité de cette science ; peu leur importera que

Léonard de Vinci l'ait appelée le timon de la peinture, et

qu'il ait ajouté : « Cette science sert de base à cet art,

» elle lui fournit les règles les plus importantes, et à elle

» seule elle est la raison universelle du dessin, raison sans

» laquelle on ne saurait réussir en aucune chose dans la

» peinture. » Hagedorn a dit aussi que la perspective

rend autant de service au peintre que la boussole au pilote.

Toutes ces vérités seront, je le redis, sans fruit pour l'ar-

tiste, si elles ne sont pas rendues sensibles par un traité clair

et facile. Aussi Abraham Bosse, à propos de perspective,

justifie-t-il les peintres, en disant qu'il y aurait eu à s'é-

merveiller, s'ils eussent eu le courage d'apprendre cette

science, vu l'imperfection des écrits qui en traitent.

Je dis donc qu'il faut comprendre ce que c'est que la

perspective, pour en faire le cas qu'il convient, et que
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tant qu'elle sera mal exposée, mal démontrée, tant qu'on

en rendra la pratique difficile et que cette science sera

par conséquent mal saisie, les peintres ne se persuaderont

jamais qu'elle est pour eux ce que sont pour l'écrivain la

grammaire et l'orthographe ; qu'elle est le seul moyen

d'exprimer et de représenter facilement et avec justesse;

qu'elle s'applique non - seulement aux objets réguliers,

mais bien à la figure humaine; qu'étant un langage, plus

on sait ce langage, plus on s'exprime avec clarté , avec

précision, force et génie; que Raphaël, Léonard de Vinci,

Poussin, Claude-Lorrain et tant d'habiles peintres hol-

landais et flamands lui doivent la moitié de leurs succès;

et qu'enfin, sans sa direction, on ne peut donner presque

aucun coup de pinceau. Mais, pour toucher davantage les

élèves, je leur dirai de plus une nouvelle vérité : c'est

que sans les secours tout-puissans de la perspective, telle

qu'elle est proposée dans ce traité, il n'y a pour le peintre

ni gloire assurée, ni bonheur à espérer dans l'exercice de

son art, tous les célèbres peintres ayant d'ailleurs connu

et pratiqué en secret des moyens analogues.

Des ignorans ont osé signaler des erreurs dans la pers-

pective, mais c'est qu'ils n'en avaient qu'une fausse idée;

autant vaudrait chercher des erreurs ou des pièges dans

la vertu. Mais finissons par citer les deux hommes qui,

parmi les modernes, ont le mieux connu la perspective et

en ont le plus savamment écrit, je veux dire Desargues

et Abraham Bosse. Ils s'expriment bien autrement que

ces gens-là, car ils disent qu'une peinture exécutée selon

toutes les règles delà perspective, doit faire par rapport

l'œil le même effet absolument que ferait l'objet lui-

même s'il était présent, en sorte que le spectateur, en
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regardant la représentation croit voir l'objet original.

Bosse dans ses livres répète plusieurs fois en différens

termes que la représentation faite perspectivement d'un

objet doit laisser le spectateur embarrassé de distinguer

la représentation de l'objet d'avec l'objet lui-même, et

qu'elle doit faire croire au regardant qu'il voit toujours

l'objet naturel, quoique ce soit une représentation qu'on

a interposée entre son œil et cet objet.

Au surplus, en supposant que les élèves croient de

bonne foi à l'importance et à l'étendue de cette science,

la manière dont, je le répète, elle a été jusqu'ici exposée

dans les livres, est faite pour rebuter les plus ardens, et il

suffit qu'un commençant ait aperçu une seule fois la mé-

thode compliquée dont usent la plupart des peintres, pour

qu'il se figure au mot seul de perspective une foule d'o-

pérations embarrassantes et difficiles, une étude enfin qui

ne sympathise pas avec le caractère impatient de la jeu-

nesse entraînée par l'imagination. Ce préjugé provient

donc des mauvaises définitions qu'on a données de la

perspective ,* il provient aussi de la méthode des écrivains

qui, ayant trop souvent opéré pour des géomètres ou

seulement en géomètres, n'ont réellement pas servi l'art

de la peinture, mais bien fart de la géométrie. Il en est

résulté que, dans les livres sur la perspective des peintres,

cette étude n'ayant point été assez dégagée des questions

sévères de la haute géométrie et des mathématiques, elle

a dû être envisagée par les artistes comme étant une

science étrangère surajoutée au dessin, et comme néces-

sitant, pour être bien comprise, des dispositions d'esprit

rares et particulières. De plus, la perspective écrite n'a

jamais été considérée sous le rapport de la beauté de la



JUSTESSE LINÉAIRE DANS LA REPRESENTATION. I 2(J

peinture et par conséquent du plaisir de la vue, et il en

est résulté que des critiques ont prévenu les peintres qu'ils

devaient se méfier d'une science qui quelquefois s'accor-

dait peu avec cette grâce et ce charme auxquels il est si

nécessaire d'atteindre. Depiles, en voulant interpréter le

poème de Dufresnoy, dans lequel il croit trouver ce même

conseil, dit positivement que la plupart de ceux qui savent

la perspective, voulant la pratiquer trop régulièrement,

font bien souvent des choses qui choquent la vue, quoi-

qu'elles soient dans les règles. On peut donc, ajoute-t-il,

établir, pour ainsi dire, des règles de bienséance, quand

l'occasion s'en présente. C'est comme si l'on disait aux

peintres : vous avez tous besoin de la perspective, mais vous

ne devez pas vous en servir; elle vous est indispensable,

mais vous ne devez pas la suivre; elle est d'un secours con-

tinuel, mais méfiez-vous-en souvent. Or la cause de tous

ces malentendus vient, nous le répétons, de l'ignorance où

l'on est de ce qu'on doit entendre par perspective : aussi

Bosse n'a pas pardonné à Depiles et à Dufresnoy cette

critique.

Une prévention aussi fâcheuse doit donc être entière-

ment détruite, et tous les élèves doivent savoir d'avance

que la perspective du peintre ne s'opère que par des

moyens très-simples, pour arriver à des résultats certains;

qu'elle n'est point une science abstraite inséparable des

hautes mathématiques; enfin qu'il ne faut pour la con-

naître et la bien pratiquer qu'un degré ordinaire d'intel-

ligence et d'exercice.

Abraham Bosse écrivait : « Lorsque la plupart des peîn-

» très entendent prononcer ces mots de géométrie pra-

» tique, et moyens de prendre les plans géométraux des

TOME VI. 9
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» objets et leur élévation, tant des accessibles que des

» inaccessibles, ils se figurent que ce sont de hauts mys-

» tères, sans songer que plusieurs charpentiers, maçons

» et menuisiers en savent la plus grande partie. »

Il me faut dire aussi deux mots sur une des causes de

cette prévention ou du dégoût des élèves pour l'étude des

livres de perspective, tels qu'on les a faits jusqu'ici, c'est

que presque jamais les auteurs ne tiennent compte du

tel aspect ni de la vision facile, en sorte que leur résultat

perspectif, tout correct qu'il peut être, est désagréable et

produit des invraisemblances par le choix qu'ils font d'un

point de vue trop près ou trop haut. Par là ils ont dé-

goûté les peintres qui tous aspirent ou doivent aspirer à

ce qui plaît et à ce qui est beau. Ils ont donc manqué

le but et ont oublié qu'ils écrivaient pour servir un art

noble et libéral dans lequel l'exactitude doit toujours être

accompagnée de cette clarté, de cette facilité, de cette

unité de perception, et de cette beauté enfin sans laquelle

la science ne procure que des résultats incomplets. Finis-

sons par une observation sur la puissance de la perspective.

La puissance de la perspective est si étendue, qu'on

peut la dire indéfinie ,* car, si le dessinateur veut pousser

très-loin l'emploi de tous les moyens de la perspective

(moyens qui à la vérité n'ont point été donnés jusqu'ici

dans les livres), il parviendra à imiter, outre l'apparence

linéaire des principaux objets, l'apparence aussi des plus

petits détails ou des plus petites formes des objets quelque

composées qu'elles soient, ainsi qu'en offre la figure hu-

maine, que jusqu'ici on a cru impossible de soumettre à

la perspective; de même aussi il parviendra, à l'aide de la

perspective, à répéter exactement l'apparence des tons et
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des teintes les plus délicates. Mais, comme les opérations

nécessaires à cette recherche de tous les points géomé-

traux ou perspectifs donnés par les plus petits contours, et

à la recherche de tous les tons les plus délicats, sont mul-

tipliées, fastidieuses pour quelques-uns, et peut-être trop

minutieuses pour être constamment praticables par les

artistes peu sévères, il arrive trop souvent que l'artiste

s'abandonne et s'en rapporte au seul sentiment de la vue

dans l'imitation de ces petites parties composées elles-

mêmes, mais très-mesurables perspectivement. La puis-

sance de la perspective s'étend donc jusqu'à la représen-

tation des plus petites finesses de la nature ; et, lorsque

le peintre bien instruit de la perspective et en connais-

sant d'avance les effets, néglige de poursuivre le compas

à la main ces mesures délicates, il en résulte peut-être

un avantage. En effet, le sentiment, guidé par la force de

la géométrie, ajoute quelquefois à l'imitation plus de vrai-

semblance, plus de caractère et d'expression que n'en

donnerait le seul moyen purement matériel des lignes

perspectives obtenues au compas, mais dénuées de toute

espèce de langage de sentiment. Nous parlerons au long

et en particulier de cette faculté ou de ce moyen auxiliaire

qu'on appelle sentiment des plans ou sentiment de pers-

pective. (Voy. le chap. 3o6.)
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CHAPITRE 235

CONSIDÉRATIONS SUR LA NÉCESSITÉ DE PROCÉDER EN

PEINTURE SELON LES RÈGLES DU DESSIN ET D'OPÉRER

NON A VUE SEULEMENT, MAIS LE COMPAS A LA MAIN

ET A L'AIDE DE LA GÉOMÉTRIE, EN DISTINGUANT LE

GÉOMÉTRAL DU PERSPECTIF.

_LiA première idée qui doit être mise en avant sur celte

importante question, c'est que, pour représenter avec

justesse les objets en peinture, il faut avoir une connais-

sance nette de leurs mesures, de leur construction ou

forme, de leur position et de leur situation. Ainsi, savoir

isoler l'objet de son fond, l'en bien détacher par l'artifice

du coloris, ce n'est pas exprimer l'objet, c'est seulement

faire fuir le fond sur lequel il apparaît ; mais exprimer

l'objet, c'est donner l'idée de ce qu'il est; or, pour don-

ner cette idée, il faut la posséder soi-même. Ce n'est donc

pas tout de regarder d'un point unique un objet pour

réussir à le répéter graphiquement, car dans ce cas un

instrument, tel qu'une vitre couverte de carreaux linéaires

et semblables aux carreaux tracés sur la toile ou tableau,

suffirait ; or on sait que cela ne suffit pas. Ce n'est pas

tout de tenter de modeler des petites figures, afin d'en

répéter la vision à l'aide de ces carreaux, car il faudrait

supposer que ces figurines fussent excellemment modelées

ou construites d'après nature, et c'est précisément cette

construction ou ce modelé des figures qui fait la difficulté

de l'art et l'excellence que nous cherchons ici. Il faut donc
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obtenir avant tout la connaissance positive des objets

qu'on aura choisis, selon le vrai, le vraisemblable et selon

la convenance ; il faut les mesurer, faire la graphie de

ces mesures, construire enfin graphiquement ces objets

et les posséder, pour ainsi dire, tels qu'ils sont, pour en-

suite les faire voir sur le tableau tels qu'ils paraissent,

en choisissant toutefois l'aspect le plus favorable lui-

même.

On peut dire de suite ici que les peintres qui se servent

de la routine ordinaire en dessinant à vue, ne représentent

qu'à tâtons leurs figures, puisque leurs essais, qui sont des

visions perspectives des corps qu'ils n'ont ni connus ni

mesurés, étant eux-mêmes plus ou moins incorrects, ne

les mettent pas dans la possibilité de juger si les corps

ainsi représentés sont conformés convenablement dans

cette imitation. Et, pour me rendre intelligible, je com-

parerai ici le peintre au sculpteur : ce dernier peut juger

directement si sa figure est de telle ou telle façon ou

construction, parce que ce n'est pas son aspect seul ou

la vision perspective seule qui lui sert à la juger, mais

bien la réalité et la figure sculptée elle-même qu'il peut

toucher, remesurer au compas et autour de laquelle il

peut tourner à volonté. Mais le peintre, en procédant par

la routine ordinaire et en dessinant à vue seulement, ne

peut juger sa figure que d'après le seul aspect graphique

qu'il a tracé; or, si l'imitation sous cet aspect est fausse,

ou par la perspective, ou par l'effet des mauvaises pro-

portions, comment saura-t-il juger de la valeur de l'image

ou de la fiction? N'arrivera-t-il pas qu'il attribuera sou-

vent au vice de construction, de forme ou de proportion,

ce qui est un vice de perspective ; et à un vice de déli-
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néation ou de perspective, ce qui est un vice de cons-

truction, de dimension ou de formes ?

Il me semble que je viens d'amener le lecteur à com-

prendre aisément que, si le peintre, pour juger de la bonté

d'une figure dans son tableau, avait pour moyen la con-

naissance positive et certaine de la construction, des

proportions et du caractère géométrique des formes de

celte figure réelle qu'il a tenté d'imiter, au lieu de n'avoir

pour moyen qu'une représentation douteuse et faite à

vue , il parviendrait plus sûrement à ses fins , qui sont

de déterminer si cette figure est bonne et convient telle

qu'il l'a adoptée, et à déterminer si cette représentation

est exacte et conforme à la nature.

Ainsi, pour connaître en peintre les objets naturels,

je veux dire pour en posséder la connaissance, il ne suffit

pas de les regarder en tous sens ou d'en prendre seule-

ment quelques faces perspectivement et à vue; il ne suffit

pas d'avoir en relief cet objet à sa disposition : mais con-

naître cet objet en peintre, c'est pouvoir le construire

graphiquement selon son état géométrique; c'est avoir à

sa disposition cette construction ou collective ou par

pièces ; c'est créer et composer cet objet, le modifier, le

poser, le situer à volonté, le posséder enfin et en être

entièrement le maître, car alors seulement le peintre

pourra dire qu'il fait voir perspectivement dans ses ta-

bleaux les objets, et qu'il nous en offre une apparence

exacte dans ses imitations.

Ce serait un bien faux raisonnement que celui d'un

peintre qui dirait que sa représentation perspective sur

le tableau est la seule naturelle, mais que les représen-

tations géométrales qu'il doit faire provisoirement et
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comme moyens préparatoires, ne le sont pas : ce sont au

contraire les représentations géométriques et géométrales

seules qui sont essentiellement naturelles. Rien de plus

naturel en effet que les dessins ou représentations qui

donnent ces mesures mêmes des objets ; rien de plus

naturel que l'élévation géométrale, ainsi qu'on l'appelle

en architecture, puisqu'elle est la mesure des distances

réelles des points de hauteur et de largeur d'une des faces

de l'objet, soit externes, soit internes, et puisqu'on joint

ordinairement à cette élévation, outre le profil ou la coupe,

le plan offrant les mesures des enfoncemens ou profon-

deurs réelles prises sur l'objet, tandis que le dessin pers-

pectif du peintre est une altération du géométral, altéra-

tion qui est l'effet de la vision par lignes convergentes à

l'œil. La représentation perspective est donc en quelque

sorte moins naturelle, puisqu'elle n'offre que l'apparence

de la mesure, et non la mesure elle-même ; aussi arrive-

t-il souvent, quand on dessine à vue et sans règle, que ce

l'on voit, empêche de représenter avec justesse ce qui est,

en sorte que l'on ne donne pas l'idée de la chose, mais

bien un aspect faux ou équivoque d'une autre chose.

Mille preuves peuvent convaincre que notre faculté de

percevoir perspectivement nous trompe à chaque instant

dans l'étude que nous voulons faire des mesures véritables

des objets. Mais, pour ne donner ici qu'une preuve offerte

par une comparaison familière, nous dirons qu'il n'y a

presque personne capable de tirer au crayon et sans règle

une ligne parallèle au bord d'une feuille de papier, si

cette feuille a seulement sept à huit pouces de long, et si

la distance de la parallèle au bord est seulement de deux

pouces. Cette difficulté provient du raccourcissement
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optique ou perspectif, en sorte qu'il faut, pour être moins

déçu, se placer à plomb sur le papier, et que, pour opérer

juste, il faut absolument se servir d'une règle et d'un

compas. En général tous nos sens sont plus ou moins

trompeurs, et les oppositions, soit des lignes, soit des

couleurs, nous jettent dans de grandes erreurs, quand

nous n'avons pas de régulateur ou de moyens certains

pour juger et connaître la réalité.

C'est donc le géométrique qui est la chose, qui est le

sujet, qui est la nature enfin ; c'est donc l'opération du

dessin géométrai qui est la première opération, celle qu'on

peut aisément produire à l'aide du compas et de la règle,

celle enfin qui ne diffère du perspectif ou, pour mieux

dire, du scénographique, que par quelques déplacemens

peu considérables de certains points, en sorte que ceux

qui dessinent le mieux à vue sont ceux qui connaissent le

mieux l'objet qu'ils veulent imiter, et qui connaissent le

mieux par théorie les altérations visuelles et perspectives

qui constituent son apparence.

Tous ces raisonnemens seraient des lieux communs, si

nous avions des écoles, des institutions, et si nos livres

étaient, comme dans l'antiquité, un dépôt sacré de pré-

ceptes et de dogmes, dépôt ou recueil fait pour des pro-

fesseurs; mais aujourd'hui il faut, ainsi que je l'ai dit,

refaire la doctrine des arts à force de raisonnemens qui

peut-être persuaderont quelques lecteurs, et les lecteurs

persuadés disposeront sans doute avec le tems certains

esprits à vouloir des écoles d'art dans lesquelles enfin les

rudimens ne s'altérant plus serviront perpétuellement aux

écoliers comme aux maîtres, ainsi que cela avait lieu chez

les Grecs.
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L'idée ou le souvenir que l'on conserve d'un homme,

est l'idée d'un homme vu ou géométriquement ou ortho-

graphiquement, mais non perspectivement ; c'est ainsi

que l'idée que nous avons d'un carrosse, est l'idée d'un

carrosse lui-même, et non de l'apparence perspective de

ce carrosse, car, bien que nous ayons perçu mille appa-

rences différentes de ce carrosse, ces diverses apparences

nous ont échappé, mais l'idée du carrosse nous est restée.

Ainsi, quoiqu'un homme vu d'assez loin, pour que le ter-

rein sur lequel il pose soit très-raccourci à l'œil, et pour

que ses pieds, dont l'un est plus éloigné que l'autre par

rapport au spectateur, semblent être cependant sur la

même ligne, quoique cet homme, dis-je, paraisse très-

petit à l'œil, l'esprit en conçoit la dimension grande, comme

le naturel vu de près; et l'idée qu'une graphie grande don-

nerait de cet homme, serait analogue à l'idée que nous

avons pu avoir de ce même homme, lorsqu'il nous appa-

raissait petit. Aussi, plus on regarde de loin une repré-

sentation orthographique qui est de grandeur naturelle,

plus elle redevient naturelle, bien que l'imitation vue de

près semble colossale par rapport à cet aspect orthogra-

phique. Aussi, dans les livres qui traitent des proportions,

tout est-il géométral et sans perspectif. Dans les images

qui sont faites pour les ébénistes, les orfèvres, etc. , le dessin

des meubles et des vases est géométral ou orthographique.

La plupart des enseignes offrent des représentations ortho-

graphiques de toutes sortes d'objets, et ces images donnent

mieux l'idée de l'objet que si le peintre avait voulu adop-

ter un seul point de vue, pour représenter selon ce point

de vue perspectif. Rien n'est donc ridicule comme de faire

voir sur la façade d'un magasin de poëlier ou de tapissier
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des peintures placées fort haut, quoiqu'exécutées d'après

un point de vue élevé, et représentant des poêles, des fau-

teuils, etc. , qui sont censés vus de bas en haut, et par con-

séquent en dessous, par les passans. Il eût bien mieux valu

les représenter orthographiquement , c'est-à-dire, sans

point de vue en dessus ou en dessous. Une preuve que

l'orthographique offre plutôt la nature que le perspectif,

peut se trouver encore dans l'exemple suivant : approchez-

vous fort près d'une figure de sept à huit pieds, vous ne la

pourrez juger; reculez-vous fort loin, vous la verrez mieux

et vous pourrez la juger quant au tout ensemble.

Si nous voulons tracer sur du papier une idée ou une

pose, en ne nous aidant que du souvenir perspectif, il

arrivera, si ce souvenir est effacé de notre esprit, comme
cela a lieu presque toujours, que la représentation de

cette pose rappelera faiblement et fort indirectement la

nature. En effet, il eût fallu que ce perspectif fût con-

servé juste dans la mémoire; mais si, pour tracer cette

pose, on en cherche seulement le géométrique, la cons-

truction, comme on le ferait avec un petit mannequin de

cire, ou si au moins on en cherche la représentation géo-

métrale ou orthographique, on verra que ce souvenir n'est

pas évanoui, et on parviendra à le répéter à peu près par

ces moyens. Dites à un maçon de vous tracer sur le mur

le dessin d'une pierre de taille; il ne s'avisera pas de vous

représenter une vue perspective de cette pierre, mais il

vous en représentera à sa façon la mesure réelle, et il

faudra vous contenter de ce signe, parce qu'il sera suffi-

sant et naturel. Vous eussiez donc eu tort de préférer une

représentation à vue et à peu près perspective : cela prouve

que le géométrique ou le géométral est beaucoup, qu'il
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est, pour ainsi dire, tout, et que le scénographique, ou,

comme on dit, le perspectif, n'est rien, surtout quand il

n'est pas juste ; or, pour l'avoir juste, il faut d'abord

posséder la représentation juste du géométrique ou du

géométral.

Passons maintenant à quelques autres considérations

sur le besoin d'une méthode sûre et infaillible. Il n'est

pas de peintre qui ne se souvienne, pour peu qu'il fasse

un retour sincère sur lui-même, que toutes les fois qu'il a

voulu être très-correct et très-vrai dans son dessin fait à

vue, il a éprouvé mille et mille incertitudes graphiques

desquelles il a cherché en vain à sortir à l'aide du senti-

ment. Un peintre qui a voulu obtenir à vue le mouvement

juste d'une figure, ainsi que cet aspect un et frappant qui

rappelle la nature, a dû éprouver jusqu'à la fin un certain

mécontentement qu'il n'a fait jamais cesser par des corn-

pensations, et dont la cause a subsisté tant qu'il a eu de

la bonne foi et de justes scrupules. Et comment cela eût-

il été autrement, puisqu'il n'a opéré qu'à l'aide du sens

trompeur de la vue, sans employer le moyen infaillible

de la géométrie, et qu'il n'a pas commencé par faire con-

naissance intime avec les plans, la construction ou les

formes réelles du modèle qu'il voulait imiter perspecti-

vement.

Pourquoi, soit dit en passant, les décorations de théâ-

tres, les tableaux de vues intérieures, des édifices ; les

panorama, les diorama, etc., et tout ce qu'on appelle en

général peintures de perspective, offrent - elles tant de

puissance d'imitation et tant d'illusion, quand elles sont

exécutées selon les règles, si ce n'est parce que les peintres

qui les ont faites se sont assujétis à une méthode infailli-
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Lie qui leur a permis de mesurer avec exactitude les

lignes, les enfoncemens, et de là par approximation les

tons et les teintes ? Pourquoi donc ne pas employer de

même une méthode infaillible pour représenter avec exac-

titude les lignes, les enfoncemens, et de là les tons et les

teintes de la figure humaine et de tous les autres objets?

Il est évident que, si on ne l'a pas fait jusqu'ici, c'est qu'on

n'avait pas trouvé de méthode rendue praticable. Cepen-

dant, de ce qu'on n'a pu le faire jusqu'à présent, il ne faut

pas affecter d'en conclure que c'est en vain qu'on le cher-

chera désormais, et qu'il faut se contenter de la routine

usitée jusqu'ici.

Il est absurde de penser que les chefs-d'œuvre de Zeuxis,

de Polygnote, de Protogène ou d'Apelle aient été exécutés

sans les règles infaillibles de la géométrie et de la pers-

pective, et seulement à vue et de sentiment; Il n'y a que

l'amour-propre blessé ou l'ignorance complète qui puisse

avancer une semblable proposition. Les premiers maîtres

du 1

5

e
siècle ont aussi employé la géométrie ; mais

comment l'ont-ils employée ? Nous l'ignorons , malgré

quelques mots d'Albert-Durer, de Léonard de Vinci, de

Jean Cousin, qui prouvent incontestablement que de leurs

tems on dessinait beaucoup le compas à la main ; et

certes ces maîtres connaissaient et représentaient la sou-

plesse et la yie, malgré ces pratiques. Peut-être chacun

de ces maîtres en a-t-ii agi en ceci à sa façon. Il est éton-

nant toutefois que leurs secrets soient restés cachés jus-

qu'ici. Or, que doit-on penser de la peinture des modernes,

puisqu'il n'y a point eu d'institutions conservatrices de ces

vrais et antiques documens, et que chaque peintre en agit

maintenant selon ses yeux et sa routine ? Aujourd'hui le
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bruit court donc dans le inonde que l'on n'est peintre que

par le sentiment, et que l'on ne doit imiter la nature que

par sentiment, n'y ayant point de règles démontrables

pour la représenter et former un dessinateur : c'est avec

cette malheureuse prévention qu'on prétend être ou se

rendre aussi énergique, aussi vrai que les anciens !

Raphaël, Michel-Ange, Léonard de Vinci, ont mis une

grande force dans leur dessin, en ne cherchant que la

vérité; et les parodistes de ces grands peintres, tout en

ne cherchant que la force, n'ont obtenu que de la bour-

souflure et des lazzis insignifians. Pourquoi ? C'est que la

force n'est que dans la vérité et non hors de la vérité ;

c'est que, pour mieux dire, la force est la vérité elle-

même. Or les lignes, les plans des images de Raphaël, de

Léonard, étaient justes ou à peu près justes et conformes

à la perspective, et par cette justesse relative ils pa-

raissent produire de la force. Gette observation fonda-

mentale s'applique aux sculptures classiques grecques :

par exemple, le Thésée colossal du fronton du Parthénon

n'est point chargé, il n'est que vrai, et il est plein de

puissance et d'énergie. Si cette figure respire, si elle sem-

ble l'ouvrage du sentiment et de l'exaltation, c'est parce

qu'elle est très-juste, très-naturelle et d'une exactitude in-

dicible de plans; or il n'est pas prouvé que la peinture ne

saurait employer la géométrie à la même fin que la sculp-

ture. Gomment donc espérer d'obtenir des résultats aussi

grands qu'en ont obtenu ces artistes, si nous n'employons

pas d'aussi sûrs moyens qu'eux? Et comment se flatter que

par le seul sentiment que l'amour-propre ne manque pas

de supposer vivifiant, chaleureux et exquis, nous pourrons

animer et faire respirer nos figures, lorsque tant de beaux
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génies n'ont animé les leurs qu'à force de justesse et de

correction géométrique et perspective ? Quelle présomp-

tion et quel aveuglement ! Faisons donc plus, ou procédons

encore mieux que n'ont fait Michel-Ange et Raphaël;

faisons comme ont fait les Grecs; ayons à notre dispo-

sition et rendons- nous très -familiers les moyens de la

géométrie et de la perspective ; assurons-nous de l'ortho-

graphie des objets; mesurons, compassons, cotons les

longueurs, les largeurs, les enfoncemens ; faisons le plan

géométral de tous les rapports des parties de l'objet, re-

levons en perspective ces rapports à l'aide d'une échelle

de réduction visuelle et sûre, mais n'employons que la

vraie perspective artistique qui peut donner l'idée la plus

forte, la plus intense, la plus belle de la nature, et non

certaines visions particulières plus propres à la décom-

poser qu'à en exprimer la beauté.

On peut avancer que les anciens peintres modernes

ont été plus vrais que ceux qui sont venus depuis Michel-

Ange. Pierre -Perrugino, Ghirlandaio et autres de ces

tems, en connaissant les formes des objets par leur géo-

métrique et en se rendant bien compte des lignes géomé-

triques de tous les corps qu'ils représentaient, ont mieux

établi les bases de l'art de la représentation graphique,

que tant de peintres de l'école des Carracci qui n'ont pris

qu'à tâtons les lignes perspectives et qui n'ont point assez

raisonné sur le géométrique, c'est-à-dire, sur la forme, la

construction et l'existence géométrique des objets qu'ils

ont voulu représenter. Aussi peut-on ajouter que si ces

derniers peintres eussent su faire vrai, ils n'eussent pas

cherché une certaine manière, en compensation de leur

graphie mensongère, et ils n'eussent pas, avec l'intention
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de faire beau, commencé par faire faux, sans s'en douter.

Aujourd'hui encore on commence par ne pas copier le

modèle, tandis qu'il faudrait commencer par l'imiter scru-

puleusement sur un carton, pour saisir et conserver au

moins provisoirement tout ce qu'il a de bon et de natu-

rel, et même tout ce qu'il a de défectueux, afin de pou-

voir le corriger, le modifier ensuite, à l'aide de la nature

et de l'art.

Quand je pense qu'au moment où j'écris, mille peintres

en Europe sont en présence d'un individu modèle qu'ils

ne peuvent pas dessiner, parce qu'ils procèdent mal et

parce qu'ils ne se règlent que sur l'impression trompeuse

de leur vue, sans avoir pris connaissance du naturel géo-

métrique et sans connaître aucun moyen de mesurer ou de

réduire perspectivement; quand je fais cette réflexion,

dis-je, je ne suis pas embarrassé de répondre à ceux qui

demandent pourquoi les arts se traînent et languissent,

et pourquoi on ne voit que si rarement de ces dessinateurs

extraordinaires qui illustrent les siècles. Ils existent ces

génies et ces hommes capables de merveilleux résultats,

mais ils opèrent et procèdent mal dans leur art ; ils ont

été mal élevés et mal endoctrinés; ils énervent leur génie,

à force de tâtonner, de défaire et de refaire; ils s'enfoncent

dans un vrai labyrinthe, et n'en sortent que par hasard

et après de longs tourmens. Pourquoi la terre produit-elle

toujours de beaux fruits dans tous les tems ? Parce qu'on

la cultive et qu'on l'ensemence bien. Pourquoi la pein-

ture ne produit-elle plus de peintres aussi vifs, aussi forts

que ceux qui illustrèrent le 16 e siècle? C'est qu'on cultive

mal cet art aujourd'hui, car ce fut dans les tems où on l'a

bien cultivé, qu'il a produit ces maîtres que nous admirons
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et dont le savoir est plus admirable qu'eux-mêmes. En
effet, s'ils revenaient parmi nous, ils riraient de nous en-

tendre attribuer tous leurs succès à leur génie, et ils

auraient pitié de nos misérables moyens.

Du génie et toujours du génie ! Vous en aurez, quand

vous voudrez, de ce même génie; il ne s'agit que de le

chercher par la même route et de vous guider à l'aide

des mêmes lumières. La peinture et la sculpture ne seront

florissantes que quand les figures qu'elles représentent

seront vraies, belles et naturelles. Soyez donc vrais par le

dessin : or le dessin ou la perspective c'est la même chose,

la perspective ou la représentation c'est la même chose.

Apprenez donc à connaître ce que vous voulez imiter, et,

pour le connaître, apprenez à le mesurer et à le comparer,

sinon vous aurez des figures à la Pierre de Gortone, des

fantômes nuls, des images faibles, des peintures sans na-

turel et sans vie, et l'art tombera avili et anéanti. Il est si

vrai que cette qualité est la base de l'expression, que sans

elle on ne peut rien exécuter de touchant, de vigoureux

ou de gracieux : un grossier à peu près ou des idées heu-

reuses n'en tiennent pas lieu. N'est-ce pas là la cause de

ce désespoir des commençans, qui étrangers à la vraie

perspective, ne peuvent rien communiquer?

Je puis citer ici un mot bien juste que David disait

fréquemment dans son école. « On ne veut plus appren-

» dre la perspective, nous répétait-il, parce qu'on croit

» n'avoir plus besoin de rien, quand on a du sentiment.

» Mais, de même qu'un instrument discord gâte les oreilles

» du musicien, de même des lignes contraires à la pers-

» pective et un mauvais trait gâtent les yeux du peintre. »

Ici le lecteur sous-entendra j'espère que, quand je re-
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commande la recherche et la pratique du positif et du

géométrique, je suis loin d'exclure le sentiment qui vivifie

le langage, le sentiment qui d'ailleurs fait discerner et

choisir ce qui convient, ce qui touche, ce qui exprime et

ce qui est gracieux. Je prétends au contraire que sans ce

sentiment l'ouvrage sera froid quoique correct, inanimé

quoique naturel, et c'est d'après cette idée que j'ai fait

tous mes efforts pour que la méthode qui va être exposée

serve le sentiment, ne le gêne en rien, mais le fortifie tou-

jours, le mette à l'aise enfin, tout en le contenant dans le

caractère de la nature et dans les bornes du possible et

du convenable. Je ne crois pas que ce soit le moment de

m'étendre sur le résultat du sentiment; j'aurai assez d'oc-

casions de démontrer combien il est nécessaire, combien il

influe sur les productions des beaux-arts, et combien il

est essentiel de ne le jamais paralyser par le technique de

l'art (voy. le chap. 006). Contentons-nous donc ici d'une

observation. Josué Reynolds dit : « Toutes les fois que

» j'ai dessiné de mémoire la figure que je venais de des-

» siner d'après nature, mon croquis avait plus de vie, de

» mouvement et d'expression que l'étude faite sur le mo-

» dèle dessiné immédiatement. » Gette remarque est très-

juste, mais elle pourrait être mal interprétée et devenir

contradictoire avec le principe qui prescrit la justesse de

représentation. En effet, ici Josué Reynolds voulait parler

du choix de ce plus et de ce moins dans le mouvement,

et de cette force de signification naissant sous le crayon

d'un peintre qui a du sentiment. Mais l'élève ne conclura-

t-il point de cette observation isolée qu'il ne doit jamais

copier exactement le modèle, dans la crainte d'être froid,

mais qu'il doit opérer de sentiment et d'inspiration ? On
TOME VI. 10
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aperçoit toute la conséquence d'un pareil système. Je

dirai donc que dans la méthode qui va être offerte ici, le

peintre est à même non-seulement de choisir en toute

liberté, mais que, le modèle et la pose étant une fois choisis

et représentés, il peut ensuite modifier, varier, animer

enfin et rendre cette pose telle qu'il la conçoit quelquefois

du premier jet, mais qu'il ne représente presque jamais

avec justesse par un croquis ou une libre indication.

Comment se fait-il qu'on méconnaisse et qu'on ne re-

cherche pas la perspective appliquée à la figure humaine,

puisqu'au seul aspect d'un trait justement senti, nous

sommes remués, étonnés et transportés ? Ecoutez les

sculpteurs, qui en général pensent différemment, c'est-à-

dire, plus sévèrement que les peintres sur cette ques-

tion. Presqu'auçun tableau moderne ne les satisfait; ils

cherchent les plans, les constructions, les attaches et les

mouvemens géométriques des parties, et ils ne trouvent

presque toujours que des à peu près si vagues, que des

ombres et des lumières fondues et confondues d'une ma-

nière si insignifiante, que selon eux l'idée précise des

formes et de l'existence des parties ne peut être réveillée

par ces spectacles plus ou moins inexacts et incertains.

Voici comment raisonne ordinairement un élève qui

n'est pas instruit de ce secret que je cherche à dévoiler

ici dans l'intérêt de l'art : si je répète strictement, se dit-

il, l'effet que font les objets sur ma rétine, j'obtiendrai

une imitation pleine de justesse et de vérité; il ne s'agit

que de répéter ces traits optiques avec la plus scrupu-

leuse recherche. Ce raisonnement est faux : cette pré-

tendue exactitude par le sens de la vue seulement n'est

jamais suffisante pour l'art. D'ailleurs la connaissance
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géométrique des mouvemcns du corps humain n'est-elle

pas une partie du dessin ? La chaleur et le sentiment né-

cessaires pour l'expression sont-ils de ces choses qu'on a

ou qu'on n'a pas sans que la science y soit pour beau-

coup ? Enfin s'agit-il toujours de l'imitation d'un manne-

quin ou d'un meuble ? Non, ce n'est pas un mannequin

qu'il s'agit de bien représenter en perspective, ce sont des

figures humaines susceptibles de mille mouvemens divers

qu'il faut analyser. On s'étonne de l'effet extraordinaire

que produisent sur l'ame les ouvrages de Raphaël, de

Léonard de Vinci et des grands dessinateurs du 16 e siècle,

et on est tenté d'attribuer cet effet à leur génie particu-

lier, à leur façon naturelle de sentir et à des dispositions

qu'eux seuls reeurent de la nature : quelle erreur ! Lucas

de Leyde, Àlbert-Durer, le maréchal d'Anvers, Holbein,

Classens et tant d'autres peintres du Nord ont donc aussi

reçu ce génie particulier ? Non, ils ont connu le secret,

c'est-à-dire, ils ont acquis une théorie et une pratique de

perspective abandonnées depuis eux, et leurs figures, leurs

têtes ayant été dessinées géométralement, puis perspecti-

vement, sont devenues par cela même animées et pleines

de vie. Cependant, dira-t-on, il y a certains dessinateurs

qui, sans tant de précautions, font parfois vivre des têtes

et des figures entières : j'en conviens; mais il faudra con-

venir aussi que ces peintres savent la perspective à leur

façon, et qu'ils l'ont dans l'esprit par l'effet de certaines

méditations sur des questions qui en dépendent. Ces ar-

tistes, pénétrés de mille idées sur ce point, sont donc plus

justes, plus corrects, plus animés que les autres dans leur

dessin. Mais que n'eussent-ils pas fait encore s'ils eussent

mieux pratiqué cette véritable perspective ?
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Peut-être prenez-vous le change, m'objectera-t-on, et

appelez -vous justesse de représentation l'expression li-

néaire résultant exclusivement des dispositions d'esprit

particulières de ces peintres, en sorte que cette vie n'est

au fait que le résultat de la justesse dans des idées passa-

blement indiquées. Cette objection se rattache à une ques-

tion très-importante, mais qu'il ne convient pas de déve-

lopper ici. Au reste il importe de savoir que ce langage

perspectif, que ce dessin qui est appelé j uste, savant et éner-

gique chez quelques peintres, n'est que le résultat de mille

tentatives; que ce n'a été qu'à force de défaire et de refaire

qu'ils ont à la fin obtenu par hasard cette expression et ce

point auquel ils ont cru devoir s'arrêter, en sorte que, le

plus souvent même, on est la dupe de l'exagération de leurs

lignes, exagération qui détourne l'esprit du spectateur des

comparaisons directes que pourrait lui suggérer la géomé-

trie. Les belles têtes, les belles mains, etc., de la plupart

des habiles dessinateurs, ont été décalquées, reprises sur

la nature, puis redessinées et souvent décalquées de nou-

veau. Qui peut croire qu'au premier coup le peintre le plus

habile, n'ayant pour moyen que le sentiment, puisse saisir

la perfection graphique ? En vérité on pourrait comparer

les peintres qui ne dessinent passablement qu'à force de

refaire et de défaire, de tâtonner, de faire mal et de re-

commencer ensuite, à ces aveugles qui voulant enfoncer

un clou n'en viennent à bout qu'en frappant plus de cent

coups à faux et souvent sur leurs doigts, et qui à la fin

ont beaucoup torturé le clou et l'ont assez mal fiché.

On désirerait peut-être que j'exposasse plus particu-

lièrement la différence que je dis être frappante entre une

figure dessinée, comme on l'entend vulgairement, et une
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figure rendue excellente par la plus rigoureuse perspec-

tive ; mais que puis-je dire à ce sujet ? Je ne puis qu'affir-

mer que cette différence est immense, et qu'on ne s'en

fera l'idée que quand on l'aura éprouvée : une figure ainsi

imitée par cette vivifiante perspective, offre une force de

naturel, un accent, un effet tout particulier; il semble

qu'elle existe. L'unité d'apparence et l'unité de construc-

tion sont si complètes, les rapports des formes et des po-

sitions sont si bien les mêmes que dans la nature, c'est

enfin tellement l'objet naturel même aperçu d'une seule

et unique vision, que le spectateur ne saurait résister à la

puissance de cet effet. L'aspect dans cette figure ressem-

ble à un coup fortement frappé : l'idée d'une superficie

plate se joint à l'idée d'un objet en tout relief, et, en se

confondant dans l'esprit, elles y produisent l'étonnement

et l'admiration. Enfin cette substance d'expression, si je

puis parler ainsi, cette force d'existence optique ont quel-

que chose d'extraordinaire qui remue et qui excite vive-

ment l'ame de tous les spectateurs. Ce furent, nous n'en

pouvons douter, ces mêmes causes et ces mêmes effets

qui ont comme soulevé l'admiration et la surprise des

écrivains de l'antiquité en présence des belles peintures

grecques ; aussi nous ont-ils transmis cette admiration.

De même les écrivains modernes n'ont tant admiré Ra-

phaël , Léonard et autres
, que parce que ces peintres

avaient basé leur talent naturel sur ces pratiques de géo-

métrie et sur ces règles certaines de la perspective.

Si les peintres conviennent qu'ils ne peuvent pas dessi-

ner correctement à vue certains objets, tels qu'un escalier,

un parapluie, des voûtes ou autres morceaux d'architec-

ture, comment ne conviennent-ils pas qu'il est presqu'im-
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possible de dessiner à vue le corps humain, qui par ses

mouvemens est le plus composé de tous les objets natu-

rels ? Et n'est-ce pas ici l'occasion d'admirer les efforts

et le coup-d'œil étonnant de tant de peintres qui ont pas-

sablement représenté leurs figures sans procédés géomé-

triques? Les plus habiles dessinateurs de l'antiquité se-

raient, je n'en doute pas, fort émerveillés de ce qu'ont

fait avec le seul coup-d'œil tant de peintres modernes

qui ne se sont pas doutés des règles, mais qui eussent

bien mieux imité, bien plus vivement exprimé, s'ils eus-

aent connu et pratiqué ces mêmes règles.

Abraham Bosse dit quelque part que les artistes, qui ne

dessinent que de loin leurs modèles, manquent d'expres-

sion et de vie, mais que les vrais dessinateurs s'approchent

du modèle pour en connaître le géométrique, afin d'ex-

citer par là leur imagination et de se pénétrer de ce qu'est

la forme avant de répéter ce qu'elle paraît. Et à ce sujet

je dois dire ici qu'aucun habile dessinateur moderne ne

dessine comme il voit, mais que c'est l'idée de la chose

qu'il veut donner, plutôt que la répétition de la sensation

qu'il éprouve en voyant cette chose. Aussi les professeurs

et les élèves ne peuvent-ils guère s'entendre, puisque leur

précepte est tantôt qu'il faut copier juste, et tantôt qu'il

faut animer, chauffer, forcer et voir, comme ils disent,

en beau. Bosse ajoute à ce sujet que si les esquisses des

peintres sont souvent expressives, c'est parce qu'elles

donnent l'idée toujours significative du géométrique.

Enfin, c'est à ce géométrique qu'il en faut revenir, et

c'est à ce géométrique que je veux moi-même faire revenir

les élèves. Aussi ne pourrait-on pas avancer qu'un aveugle

né, qui connaîtrait bien un objet par le tact, le reconnaî-
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trait plutôt par le géométrique, s'il ouvrait les yeux et

qu'il vît cet objet par l'effet d'une vision successive, telle

que celle qui aurait lieu au travers d'un petit trou mo-

bile, que s'il l'apercevait perspectivement. Les enfans le

prouvent au reste tous les jours par l'incertitude de leur

esprit affecté de certaines visions perspectives.

Il y a deux manières de percevoir ou de voir un objet,

l'une en le considérant d'un seul et unique point et sans

bouger, l'autre en le considérant de plusieurs points suc-

cessivement et même en tournant tout au tour. L'une

et l'autre manière sont nécessaires à l'homme; car, s'il

ne voit que l'ensemble sous une face et d'une seule œillade,

bien qu'alors il juge par l'ensemble les rapports et la

beauté de cette face, cependant il ne connaîtra point en-

core l'objet. Connaître un objet, c'est d'abord connaître

ses dimensions particulières, puis sentir leurs rapports

entr'elles et avec la dimension générale. Aussi comment

agit l'homme, lorsqu'il se trouve, par exemple, en pré-

sence d'une tête sculptée? Il la considère d'abord d'un

seul point de vue, point qu'il croit être le plus favorable

à la beauté du spectacle. Quand il a vu et considéré de

ce point, qu'il a trouvé préférable, que fait-il encore? Il

change de point et d'aspect, pour voir successivement et

pour connaître mieux cette tête ; puis il adopte encore

une autre vision unique; il se recule plus ou moins, tan-

tôt pour juger tout l'ensemble, tantôt pour juger seule-

ment quelques grandes parties de l'ensemble. Dans toutes

ces opérations visuelles ou optiques, que veut l'homme ?

Il veut juger. Et, comme pour juger il faut qu'il sente,

il cherche à sentir et les rapports et les dimensions.

Mais, l'acte de la vision étant plus ou moins trompeur, il
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n'arrête son jugement sur l'objet qu'il considère, que lors-

qu'il s'est assuré que son œil ne l'a point trompé. Or,

pour s'assurer que son œil ne l'a point trompé, il tourne

et retourne autour de cet objet; il le regarde sous toutes

les faces ; il multiplie les points de vue et les distances de

son œil dont il semble se méfier; enfin ce n'est qu'après

plusieurs preuves qu'il compose une idée ou un jugement;

et, comme il veut juger et par intellect et par vision,

c'est à-dire, comme il veut juger l'objet en tant que

forme, dimension et construction géométrique, et en

tant que spectacle plus ou moins beau, il a autant besoin

de la première manière de considérer que de la seconde.

Ces observations prouveraient à elles seules la justesse de

notre analyse de la peinture, qui, avons-nous dit, doit se

composer du vrai et du beau.

Comment des professeurs, qu'on suppose éclairés, peu-

vent-ils donc aujourd'hui donner, comme un petit secret

ou comme un conseil dont on fera le cas qu'on voudra,

de regarder de tems en tems le profil de la tête qu'on

représente de trois quarts, ou bien de regarder la face de

la tête dont on dessine le profil ? Ce conseil seul, dont

tout élève sent la justesse et le profit, est suffisant pour

convaincre qu'il faut faire plus encore et qu'il faut des-

siner au compas ce profil ou cette face, afin de la con-

naître elle-même telle qu'elle est, soit orthographique-

ment ou géométralement ,
pour ensuite représenter la

tête telle qu'elle paraît sous l'aspect qu'on veut répéter

perspectivement, ce qui n'empêche pas les changemens

proportionnels qu'on peut désirer d'y faire, mais qui

doivent être opérés au compas sur ce même géométral

préparatoire et destiné à être représenté en perspective.
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Il ne faut donc pas dire à un élève de copier ce qu'il voit,

puisqu'il arrive le plus souvent qu'il voit mal, parce qu'il

ne connaît pas l'objet ; mais il faut lui dire de donner

par une juste représentation l'idée de ce qui est. Peut-on

douter d'ailleurs que le dessinateur ne voie mal, quand on

pense que s'il consulte seulement un fil d'aplomb pour

fixer la place d'un objet, il est la dupe de ses deux yeux,

et que l'un lui indique un point fort éloigné du point in-

diqué par l'autre œil ? Lequel des deux points lui faudra-

t-il donc adopter?

Ainsi convenons que l'art graphique n'a point été ins-

titué chez les modernes sur ses véritables bases, les géo-

mètres s'étant arrêtés là où s'arrêtait le domaine de leur

science, c'est-à-dire, là où devait commencer le domaine

de la science du dessin. Les recherches ingénieuses de

quelques peintres, tels qu'Àlbert-Durer et autres, prouvent

même que cet art était à créer, bien que de son tems on

usât de certaines pratiques antiques appartenant en effet à

l'art graphique. Enfin ceux qui ont voulu s'aider des me-

sures et de la géométrie ont été arrêtés à tout moment;

car aucune école, aucun livre ne leur apprenait à mesurer

et à représenter par une méthode universelle et aisément

praticable, en sorte que tout ce qu'ils apercevaient de

bon et de nécessaire dans la géométrie leur échappait et

les rendait semblables au malheureux Tantale, dont la

soif brûlante , durant même au milieu des eaux , n'en

était que plus cruelle. Je crois qu'il est permis de signaler

cette lacune dans nos connaissances graphiques, bien que

les ingénieurs, les mécaniciens, et quelques ébénistes et

.maçons, sachent obtenir les profils, faces, plans, élévations

et constructions mêmes des objets qu'ils étudient ou veu-
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lent exécuter; mais il est de fait que pour les dessinateurs

et les peintres, il n'existe point de procédé satisfaisant,

aisément praticable et adopté dans les écoles élémentaires.

Cette lacune a été reconnue aussi par plusieurs institu-

teurs modernes qui ont senti la nécessité de remonter à

ces élémens de la graphie, aucun cependant ne l'a encore

remplie. Ce que je publie ici sera donc reçu avec plaisir

par les personnes qui introduisent aujourd'hui dans l'é-

ducation les études de géométrie pratique ; déjà ces éco-

les se multiplient au loin et sont en grand nombre \

Par la méthode accoutumée, les élèves n'apprennent

donc rien qui puisse leur être utile dans le courant de la

vie, si ce n'est de savoir s'occuper quelques heures à

crayonner : l'expérience journalière en porte témoignage.

« Telle jeune personne, dit M. Henrîchs (Revue Ency-

» clopédique) , au sujet de la méthode de M. Boniface,

» a obtenu plus d'un prix de dessin dans sa pension, et

» ne saurait imiter, encore moins composer, un patron

» de broderie ; tel jeune homme qui a perdu un tems pré-

» cieux pour apprendre à charbonner une tête d'après la

» bosse, est tout étonné, quand il entre dans l'habitation

)» de ses pères, de ne pas savoir faire le croquis des chan-

» gemens qu'il a l'intention d'exécuter dans son jardin ou

» dans sa maison. »

Comment peut-on avancer que les écoles de dessin,

telles que nous les connaissons parmi nous, peuvent offrir

des élémens de graphie aux artisans, aux menuisiers, ser-

1 La géométrie élémentaire fait partie aujourd'hui du cours d'études

adopté dans l'établissement de Smolnoi en Russie, institut fondé poul-

ies demoiselles nobles, et placé sous la direction de S. M. l'impératrice

Marie.
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ruriers, charpentiers, tapissiers, etc. ? C'est cependant ce

que croient les magistrats, d'après le dire des professeurs

intéressés à ne pas changer de telles routines. Et, s'il est

vrai que les élèves de l'institut Pestalozzi de Madrid surent

dans un examen illustre former sans le secours du compas

des figures de géométrie parfaitement exactes aux mo-

dèles (Mémoire de M. Amoros, Sur les avantages delà

méthode d'éducation de Pestalozzi
) , cela ne prouve point

qu'ils eussent aussi dessiné juste, sans compas et à vue

seulement, des solides de relief, soit géométriquement ou

géométralement, soit perspectivement.

On trouve dans l'Encyclopédie Méthodique , Farticle

suivant au mot Goup-d'œiî.

« On appelle coup-d'œil l'habitude de saisir, à la simple

» vue, la figure, *la grandeur et les proportions avec tant

» de précision qu'il s'en forme un tableau exact dans l'i-

» magination. Le coup-d'œil est le premier et le plus in-

» dispensable des talens que les arts du dessin exigent.

» Ni la règle, ni le compas ne peuvent suppléer au défaut

» du coup-d'œil ( ils y suppléent certainement dans une

» infinité de cas). Il faut, comme s'exprimait Michel-

» Ange, que le dessinateur ait le compas dans les yeux,

» et non dans la main; et l'un des plus grands peintres,

» le célèbre Mengs, veut que la première tâche de l'élève

» soit de se rendre l'œil juste au point de pouvoir tout

» imiter. C'est, selon lui, au coup-d'œil que Raphaël

» même devait une grande partie de ses succès. Le coup-

» d'œil ne fait pas simplement qu'on puisse imiter chaque

» objet, mais il met encore dans cette imitation un si

» haut degré de vérité, que l'ouvrage en acquiert une

» énergie frappante. » Cette opinion de Mengs semble
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détruite par ce qui suit. C'est ainsi qu'en lisant les con-

tradictions de l'Encyclopédie, un élève est plus embar-

rassé que s'il n'interrogeait que son simple bon sens. «Il ne

» suffit pas, ajoute le même enclyclopédiste, de dessiner

» beaucoup pour acquérir la justesse du coup-d'œil. On
» peut remplir exactement la devise d'Apelle, sans avoir le

» coup-d'œil plus juste. Cette qualité dépend surtout de la

» méthode que l'on suit en dessinant, et la méthode qui

» seule pourrait conduire à la justesse du coup-d'œil, est

» précisément celle qui depuis long-tems est abandonnée :

» elle consiste à rendre avec la plus grande précision les

» formes quelconques que l'on se propose d'imiter. Un

» élève aujourd'hui, dès qu'il s'est fait quelqu'habitude de

» manier le crayon, ne se met à dessiner la nature qu'avec

» le projet de la corriger, c'est-à-dire, de l'altérer, de la

» détruire. Au lieu de s'attacher à voir et à copier son mo-

» dèle tel qu'il est, il se pique d'en faire disparaître les dé-

» fectuosités; il n'entreprend de le copier que pour ne le

» pas copier en effet ; et, comme il prend l'habitude de

» copier la nature sans précision, ce sera de même sans

» précision qu'il copiera l'antique, ou Raphaël, ou les for-

» mes les plus parfaites que lui offrira la nature vivante.

» Toutes ses études porteront l'empreinte de la manière

)> qu'il a contractée ; d'ailleurs il a déjà la plus grande pré-

» tention à la facilité, et met plus d'orgueil à faire vite

» qu'à bien faire. Il rougirait, s'il était long-tems à étudier

» le contour de sa figure, à effacer un trait commencé

)> pour le remplacer par un trait plus conforme au modèle.

» Il n'a que six heures, quelquefois que quatre pour des-

» siner une académie : c'est à peine assez pour en bien

» arrêter le trait,* mais il fait ce trait dans la première
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» demi-heure, et consacre le reste du tems à faire un

» beau dessin, c'est-à-dire, à montrer un maniement

» adroit d'estompé ou de crayon.

» Dans le tems de la renaissance des arts , les dessina-

» teurs n'étaient pas adroits, mais ils voulaient être précis;

» ils n'avaient pas une estompe large, un crayon moelleux,

» mais ils cherchaient à faire un trait pur, à imiter avec la

» plus exacte vérité le modèle qu'ils copiaient. Pour les éga-

» 1er parla justesse du coup-d'œil, il faut adopter leurmé-

» thode : ce sera déjà avoir fait un grand progrès dans l'art

» du dessin, que d'avoir appris à dessiner difficilement. »

Concluons que c'est par l'usage du compas qu'un élève

doit commencer, parce que le compas ne rend pas timide

et incertain. Ce qui rend l'élève timide, ce sont ses deux

yeux isolés de tout régulateur et de toute donnée assurée

et fondamentale. Aujourd'hui un peintre rougirait de faire

voir un compas entre ses mains ; ce sont des tours d'esca-

motage qu'on lui demande et qu'il promet. Aussi, rien

dans ses mains qu'un crayon ou un pinceau, point d'é-

querre, point d'aplomb, point de règle, on dirait qu'il

compte sur la pitié des spectateurs s'il échoue, comme un

danseur sur corde qui rejette le balancier.

Une autre preuve assez convainquante de la nécessité

du compas (puisque les beaux-arts ne sont pas des exer-

cices d'improvistes et de subtilité), c'est que, quand il

s'agit de corriger le modèle ou l'objet, c'est d'abord le

vice de ce modèle qu'il faut connaître et noter avant de

passer à la correction perspective ou au changement que

doit éprouver la vision; car, si on ne connaît pas la cause

géométrique, comment y faire concorder dans cette cor-

rection l'effet visuel qui doit se rapportera cette cause?
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Mais laissons parler ici A. Bosse lui-même. « Quand

» vous dessinez la ligure humaine, ne vous demandez-

» vous pas quels sont les rapports de hauteur et de lar-

» geur, le volume respectif des parties ? Vous divisez

» même toute la figure en un certain nombre de parties

x égales, et chaque peintre s'est même fait sur ces me-

» sures et proportions des règles particulières. Et si vous

» travaillez sans ces mesures, ne vous apercevez-vous pas

» que vous pourriez faire des fautes grossières ? Ne con-

» venez-vous pas même que si, au lieu de vous contenter

» de votre vision pour ces mesures, vons preniez un

» compas ou une règle, vous iriez encore plus à coup sûr

» et même plus vite ? Eh bien , si vous vous donnez la

» peine de connaître par un devis les proportions de tous

» les corps que vous représentez, vous pourrez avec les

» règles de la perspective le pourtraire à la fin et sans

» instrumens, de même que vous dessinez les proportions

» à la seule vision. Mais aussi, en vous servant du compas

» pour les grandes divisions, vous serez soulagé et opé-

» rerez plus vite. Or la perspective vous apprend non-

» seulement les mesures perspectives qui se trouvent sur

)> la hauteur d'un corps vu de son long, mais aussi les

» raccourcis, en sorte que, si vous aviez au moins des

» points perspectifs sûrs, donnés sur les jointures, les

5) angles et articulations principales du corps, vous seriez,

» dis-je, bien avancés. Or la pratique de faire les figures

» géométrales d'assiette, de profil et d'élévation, vous

» apprendra à trouver ces points et tous les autres ; et

» vous les trouverez même à la fin par le seul jugement

» et sans les instrumens, mais dans le cas toujours que

» vous connaîtrez auparavant le géométral des corps. »
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Pendant cinq ou six ans, l'élève éprouve un combat

entre le sens de la vue et son intelligence, et pendant tout

ce tems il est persuadé que son œil doit être le maître,

et que c'est à lui qu'il faut céder, tandis que c'est l'œil au

contraire qui doit céder à l'intelligence ou aux mesures

certaines delà perspective pratique. Aussi, quand il arrive

que l'artiste à force de comparaisons s'est rencontré dans

son ouvrage avec la nature ou avec l'apparence de la na-

ture, ce qui est la même chose, il ne s$ doute pas qu'il a

fort souvent désobéi à son œil, pour obéir aux règles.

Cette remarque qu'on ne trouve guère dans les écrits sur

le technique de la peinture, est importante ; et je dirai,

pour prouver de nouveau que c'est l'idée que les peintres

ont de l'objet, et non de la vision de cet objet, qui les guide,

que, si on chargeait un élève de dessiner une statue ren-

versée la tête en bas, en consultant seulement ses yeux,

et nullement ses idées ou son pressentiment des propor-

tions et des formes, il ferait souvent un monstre dans la

représentation qu'on renverserait ensuite pour la juger.

Enfin tous les arts mécaniques et les beaux-arts en gé-

néral ont des règles. Est-ce donc parce qu'on appelle la

peinture libérale, qu'on la laisse sans guide, sous le pré-

texte qu'il ne faut ni l'asservir ni l'enchaîner ?

Si nous prenons pour comparaison la musique, qui est

aussi un art libéral, nous verrons qu'on ne saurait composer

dans cet art avec l'oreille seulement et sans les règles ou les

mathématiques. Qu'est-ce que l'homme en effet seul avec

ses organes et sans la science qui fortifie et détermine son

intelligence ? Mais, puisque nous en sommes à comparer

les moyens du musicien à ceux du peintre, nous dirons

que, quand un élève en musique chante un ton trop bas
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ou trop haut, on lui indique positivement sa faute; et ce

n'est pas seulement en lui disant d'élever ou d'abaisser ce

ton. On prend un autre moyen; car il faut lui faire con-

naître de combien il doit abaisser ou élever le ton, et ce

moyen c'est un instrument sur lequel les tons sont fixés,

en sorte qu'en empruntant pour comparaison ces tons fixes

et justes, on fait connaître à l'élève de combien il déviait.

De même, en dessin, on ne doit pas dire à un élève : ceci

est un peu trop grand, un peu trop haut, etc.; il faut po-

sitivement lui dire de combien. Or les moyens, ce sont les

instrumens ou les opérations géométriques, géométrales

ou perspectives; les grands régulateurs, ce sont donc le

compas, le niveau, l'aplomb, c'est le géométral enfin et

l'échelle perspective.

Dans toutes les sciences on agit avant tout par raison,

et non avant tout par sentiment. Un médecin ne guérit

pas une fièvre maligne par sentiment. Un astronome ne

prédit pas les éclipses par sentiment. Enfin peut-on faire

une soustraction ou une addition de sentiment ? Le pers-

pectif est en effet une soustraction. Or le sentiment ne

saurait suffire pour la faire juste, à moins qu'ayant été

exercé long-tems et dans la jeunesse par les véritables

règles, il se soit à la fin rendu juge infaillible. C'est ainsi

que, sans la balance et avec la main seulement, on ap-

prend à juger de la pesanteur des corps ; mais toutefois

on ne se fie jamais entièrement à ce seul moyen.

Les peintres donc qui croient se dégrader en employant

les mesures et les instrumens, doivent savoir que c'est en

dessinant à vue qu'ils se dégradent, puisqu'ils font con-

naître qu'ils n'ont que des yeux sujets à se tromper, et

qu'ils ne possèdent aucune science sure pour se diriger.
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Dans certaines écoles publiques on fait tout par senti-

ment, et le sentiment y est alors excité par l'émulation de

toute l'école. Aussi voit-on des élèves qui, hors de l'ate-

lier, ne font que des choses très-froides et sans vérité,

parce que la cause excitatrice n'existait plus; mais s'ils

eussent appris d'abord par les règles, les règles leur fussent

restées, ils n'eussent pas épuisé ni tari leur sentiment,

car l'intelligence, l'assistance des règles et l'observation

de la nature font produire au peintre d'excellens fruits en

toutes circonstances.

Le sentiment excité ou la chaleur conventionnelle et har-

die ne dédommage point des fautes contre la perspective

ou contre la nature. En effet, qu'est-ce que la hardiesse,

sans justesse ou vérité? Qu'est-ce que ces prétendus dé-

dommagemens de mille espèces, tels que des contours

forcés , des lignes exagérées , une certaine manière ou

tortillée, ou cassotée, ou un large anguleux, etc., etc. ?

Toutes ces manières de lazzis ne servent qu'à prouver que

l'artiste ignore la perspective, c'est-à-dire, l'art graphique

ou le dessin, car ces prétendus dédommagemens de l'igno-

rance et de la témérité sont presque tous de nouvelles

faussetés mises en évidence avec le dépit que cause l'in-

certitude et la perplexité.

Convenons donc que, si les peintres dessinent dans toute

l'Europe à vue et de sentiment, sans régulateur aucun,

et que, s'ils différent tant en cela des sculpteurs qui

opèrent si souvent le compas à la main et sûrement, c'est

que les moyens de le faire ne leur ont pas encore été don-

nés : mais n'attribuons pas cette marche tâtonneuse à un

principe de l'art, ou à ce que, les peintres devant toujours

être inspirés, indépendans et au-dessus des règles, iUour

TOME VI. 1 1
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faut opérer magiquement par le seul sentiment et par

volition.

Est-ce aux élèves seuls qu'il faut adresser ces raison-

nemens, et les professeurs qui n'entretiennent que trop

souvent les jeunes peintres dans cette idée trompeuse ne

sont-ils pas compris ici dans notre critique ? Qui croirait

que dans les écoles des académies de l'Europe, c'est presque

toujours l'élève qui, son dessin à la main, va, pour être cor-

rigé, trouver le maître placé hors de la vue du modèle, et

que celui-ci, sans examiner le modèle du point où était

placé l'élève, décide des fautes et des corrections, en tra-

çant hardiment quelques changemens linéaires et fort ar-

bitraires sur ce dessin.

Un géomètre étranger aux ateliers de peinture, disait

un jour, en voyant cette pitoyable routine des professeurs :

il faut que votre maître soit bien habile en perspective,

pour préjuger et savoir par cœur les changemens que tel

ou tel aspect produit sur vos modèles. Aussi Honbraken

écrivait-il à ce sujet : « Si le meilleur chemin pour arriver

» à la perfection du dessin était de beaucoup dessiner à

» vue, ce seraient les plus laborieux en cette étude des

» modèles posés dans les académies qui deviendraient les

» plus habiles,* mais il en arrive tout autrement, car

» souvent ceux qui au contraire dessinent sans suivre

» précisément le modèle , font de meilleures choses au

» résultat que ceux qui comptent tant sur leur vue. »

Quand je dis que celui qui voit à l'aide des instrumens,

voit mieux que celui qui ne se sert que de ses yeux seu-

lement, cela ne s'applique pas uniquement aux grandes

parties ou aux grands ensembles, cela s'applique aux plus

fines parties. Combien peu de peintres connaissent au-
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jourd'hui comment sont formés les paupières, les lèvres,

les yeux du modèle qu'ils ont la témérité de représenter

sans employer le secours de la géométrie ou les mesures î

Aussi combien d'yeux, de Louches, de nez, qui clans leurs

tableaux sont toujours les mêmes, c'est-à-dire, tels qu'ils

les ont imaginés par leur seule fantaisie ou leur faux sen-

timent! Soyons assurés qu'André Verrochio, Léonard de

Vinci, son élève, Albert-Durer, Holbein, pour ne pas en

citer cinquante autres, en commençant par Giotto , et

parmi lesquels on pourrait nommer ceux que cite si sou-

vent Paul Lomazzo, tels que Bramante, Foppa, Zenale,

Mantegna, etc. (j'ajoute même Sasso-Ferrato ,
peintre

du 17
e
siècle, qui, j'en ai acquis la conviction, employa

quelquefois les moyens de géométrie que je recommande

ici), soyons assurés, dis-je, que ces artistes ne dessinaient

qu'à l'aide de la perspective, et par conséquent du compas,

avec lequel ils prenaient les mesures réelles et raccour-

cies avant de feindre les mesures scène-graphiques. Mais,

depuis les Garracci jusqu'à nos jours, on a répété que

le compas devait être banni de l'atelier du peintre; aussi

l'art s'en est-il ressenti. Qui ne le reconnaît pas tous les

jours? La justesse, la vivacité, la vie des traits et des

délinéations est bannie de presque toutes les peintures;

on ne copie plus, on ne donne qu'une répétition vague;

on ne pénètre plus, on ne veut que l'écorce et îe dessus;

on ne cherche plus le plan, la forme, la vraie mesure, et

l'on se croit suffisamment peintre avec le secours des effets

incertains et souvent mensongers du clair -obscur, en

prenant pour prétexte la nécessité d'obtenir des masses.

Des masses, répète-t-on de toutes parts : mais qu'expri-

ment ces masses, si elles ne sont point un résultat ou «ne
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réunion de vérités, ou si on n'en présente aux yeux la

combinaison que pour déguiser l'incorrection, le manque

de précision et de naturel dans les formes ?

Aidez vous des compas, aidez-vous des instrumens,

mesurez sur tous les sens; vous vous rendrez l'œil juste

par ce moyen; vous connaîtrez mieux la nature que

ces mille et mille peintres qui ne connaissent qu'une

routine de dessin, laquelle ne produit que des à-peu-près

qui n'intéressent personne, et ne reproduit jamais la na-

ture qui intéresse tout le monde.

Michel-Ange, a-t-on répété, disait que le peintre doit

avoir le compas dans l'œil ; mais a-t-on bien compris ce

mot de Michel-Ange, et ne voulait-il pas dire que le com-

pas devait passer de la main du peintre dans son œil,

c'est-à-dire, que ce que le compas obtenait, devait s'obte-

nir aussi par le seul exercice et le seul sentiment de la

vue ? Au surplus, ce mot ne prouverait point que les pein-

tres n'usaient point de compas dans ce tems ; il prouve

plutôt le contraire, tout en indiquant la nécessité de rendre

l'œil aussi juste que s'il n'était point aidé par l'office de

cet instrument. Comment n'a-t-on pas vu qu'on risquait

de prêter à Michel-Ange une absurdité? On doit au reste

consulter le passage de Paul Lomazzo (Lib. 5. Cap. 7.),

relativement à ce mot de Michel-Ange.

Tous les auteurs qui répètent les mêmes lieux communs

ne devraient pas répéter que la première qualité d'un

élève, c'est la justesse du coup-d'œil; que, si Raphaël a

été si habile, c'est qu'il avait le coup-d'œil extrêmement

juste: il eût été plus raisonnable de dire que la première

qualité d'un élève, c'est de sentir et de pratiquer avec

plaisir, avec ardeur la perspective ou In géométrie de son
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art. Pour ce qui est de cette justesse de la vue, il esï

presque ridicule de mettre en avant, comme une remar-

que importante, qu'elle est une qualité précieuse, puisque

c'est dire qu'un danseur doit être léger, un athlète ro-

buste, ou qu'un musicien doit avoir l'oreille juste.

Mais, pour en revenir à Michel-Ange, qui, au dire de tant

d'écrivains, prétendait que le peintre doit avoir le compas

dans l'œil, comment concevoir qu'un pareil mot, s'il est

sorti de la bouche de ce grand artiste, ait signifié que le

peintre était dispensé de mesurer et de connaître le géo-

métral des objets qu'il représente? Que faisait-il donc ce

Michel-Ange, pendant que le pape Jules s'impatientait de

ne point le trouver assis le pinceau à la main en face de

la grande muraille de la chapelle Sextine, où il lui avait

commandé de représenter le jugement universel, lui qui

répondait toujours à Jules : j'y travaille? Que faisait-il,

occupé qu'il était et travaillant avec ardeur dans ce tems

même ? Il est évident que non-seulement il était occupé à

modeler ses figures, mais aussi à les dessiner géométrique-

ment et perspectivement, penchées, renversées, en rac-

courci, disposées enfin ainsi qu'il les sentait et les voulait

pour cet ouvrage. Il avait ses procédés de géométrie graphi-

que et il en était fort jaloux, car s'il fut courroucé de ce

que Raphaël avait pénétré sur l'échafaudage où il se plaçait

pour peindre, c'était sûrement dans la crainte que Piaphaël

n'aperçut quelques applications de ses pratiques géomé-

trales ou perspectives. Et Léonard de Vinci, à quoi donc

était-il occupé, lorsque le prieur du couvent de S te-Marie-

des-Grâces de Milan se plaignait de sa lenteur et croyait

qu'il n'avançait pas son tableau de la Cène, par cela qu'on ne

le voyait point lepinceau a la main? Que faisait enfin Pro-
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togène qui mit tant de tems à peindre son Jalysus et qui

en général était si appliqué à son travail, que pendant que

Démétrius faisait le siège de la ville de Rhodes, où il tra-

vaillait, il ne se dérangea même pas? Rien ne m'ôtera de

l'esprit que ces peintres étaient occupés à des dessins pré-

paratoires, à des graphies géométrales nécessaires au ré-

sultat qu'ils se proposaient. Mais comment faire goûter ces

suppositions ? Aujourd'hui on ne trouve dans les porte-

feuilles des peintres rien que des dessins perspectifs, et,

excepté le cas où ils représentent quelque morceau d'ar-

chitecture ou quelque meuble, jamais ils n'ont recours

dans leurs opérations à l'analyse que peut procurer la géo-

métrie pratique.

Au surplus dans toute cette question n'y a-t-il pas du

malentendu? Il est possible que les Léonard, les Francia,

etc. , ayant remarqué que leurs devanciers représentaient

avec roideur les figures qu'ils construisaient trop souvent

au compas et selon la manière indiquée, par exemple, dans

le 4
e Hvre d'Albert-Durer, sans répéter les mouvemens

souples de la nature, aient redouté cette manière de com-

poser ainsi les figures, et qu'ayant préféré l'usage, soit de

la vitre, moyen décrit dans plusieurs livres de ce tems,

soit de quelque moyen de prendre l'orthographie sur les

modèles, ils aient dit à leurs élèves qu'il fallait saisir sur

la nature les mouvemens, et non les construire par la géo-

métrie et sans modèles ; cela est possible : mais qu'ils aient

avancé et qu'on ait fait dire à Michel-Ange que les peintres

ne devaient recourir ni au compas ni aux mesures, et qu'ils

devaient peindre à vue sur la toile la vie de la nature et

par inspiration, c'est ce que je ne croirai jamais, à moins

qu'on ne suppose tous ces maîtres de mauvaise foi.
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Il ne sera pas de trop, je pense, d'émettre ici une autre

conjecture, c'est que ceux qui se sont moqués de PO que

Giotto envoya au pape Benoît IX, comme une preuve de

son talent graphique, pourraient bien être les seuls ridicu-

les dans cette histoire. Le proverbe italien tu seipiu tondo

che ÏO dl Giotto, tu es plus rond, plus obtus que PO

de Giotto, ne me persuade pas. Giotto voulut peut-être

dire que, la géométrie lui étant familière et qu'étant assez

exercé pour représenter avec justesse la figure régulière

d'un cercle, il pouvait représenter de même sans l'aide du

compas, et comme par sentiment seul, telle figure géomé-

trique et même tel solide qu'on eût voulu lui demander :

les peintures et les inventions de Giotto ne prouvent point

au reste qu'il fut aussi obtus, aussi borné que son 0. Son

tableau de la Navicella, dont on voit la copie sous le por-

tique de S*-Pierre de Rome, ne donne guère prise aux sar-

casmes des plaisans, et c'est peut-être l'esprit obtus de

ses juges et non le sien qui est à remarquer en tout ceci.

Giotto n'était donc pas plus absurde, en faisant connaître

son talent dans la représensation d'une figure géométrique

(et, il faut le remarquer, d'une figure qui, en comprenant

l'orthographique, comprenait le scénographique) ,
que

n'était absurde Jean Cousin, qui n'a donné aux peintres

que des représentations orthographiques dans son livre de

pourtraitures, livre si répandu et si peu étudié.

Celui-là ne peut pas se dire peintre, qui, ne nous donnant

que des apparences fausses et faites de sentiment, est d'ail-

leurs incapable de donner à qui la lui demandera la re-

présentation géométrique de l'objet qu'il a la prétention

de nous faire connaître par sa peinture. Comment un

peintre peut - il prétendre à nous communiquer, par
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exemple, l'idée d'un chapeau, s'il n'en a pas lui-même

une idée nette et certaine ? Peut-il se dire peintre, s'il

ne sait pas d'abord représenter les proportions réelles de

ce chapeau, puis les représenter perspectivement ? Peut-

il se dire peintre, parce qu'il dessine au bout du pinceau

et à tâtons un chapeau, image qui en tout point est peu

conforme à la proportion et à la construction véritable

de cet objet ?

Quelle est enfin la personne qui, étrangère à la pratique

des peintres, ne se figure pas qu'ils connaissent parfaite-

ment les mesures et les proportions des objets ? Et quel

étonnementne serait pas celui de cette même personne, si

on lui apprenait qu'aujourd'hui les peintres n'ont avec eux

ni règle ni compas, qu'ils ne mesurent jamais, qu'ils igno-

rent les dimensions des objets qu'ils représentent, et qu'ils

font tout à vue et à peu près, sans aucune connaissance

positive du géométrique des objets , sans même savoir

ce que c'est que la géométrie ? Mais d'un autre côté, cette

même personne ne serait plus étonnée de ce que les pein-

tres dédaignent si souvent les modèles et ne s'en servent

que pour ne pas, comme ils disent, trop s'égarer. En quoi

leur sont utiles en effet les modèles ou la nature, puis-

qu'ils ne savent pas la copier, et que, quand ils se sont bien

appliqués à la copier à vue, ils ont souvent bien moins

réussi que quand ils l'ont dessinée de pratique, d'idée et

sans d'autre règle que leur instinct ? Cependant qu'on

donne à ces mêmes peintres un moyen facile d'imiter

exactement leurs modèles, quels qu'ils soient, ils change-

ront de discours, et on les verra employer ce moyen facile

jusqu'au dernier coup de pinceau. Au reste, c'est lorsqu'on

dessine à tâtons que l'on a besoin longuement et presque
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continuellement des modèles, tandis que les mesures une

fois prises et l'objet étant par là connu, le peintre peut opé-

rer seul, quoiqu'il ne soit plus en présence de l'original.

Mais quoi ! lorsque le modèle est absent, le peintre doit-il

être pour cela arrêté, paralysé, et ne doit-il plus conti-

nuer sa représentation ? S'il lui vient une nouvelle combi-

naison relative a la situation d'un objet, lui faudra-t-il donc

attendre l'objet lui-même, pour le poser selon ce nouveau

choix ? Ne pourrait-il enfin dessiner et colorer qu'à la dis-

tance requise, que sous le jour qu'il adopte pour le ta-

bleau, que dans ce site qu'il choisit pour sa peinture? Eh !"

où en serait réduit l'artiste, si seul et sans modèles il ne

pouvait avancer son ouvrage i

Je sais qu'il n'est que trop de peintres qui travaillent

sans la nature,* mais il est aisé d'entendre qu'ici je veux

dire sans que le modèle soit là et toujours là sous les yeux;

je dis donc, et cela est à remarquer, que les opérations

géométrales et le géométral enfin étant tracés avec exac-

titude et au compas, non-seulement ils tiennent lieu de

la nature , mais ils sont plus utiles aux peintres que la

nature elle-même, quoique sans elle ou sans son souvenir

ils n'eussent pu rien entreprendre d'abord.

Je viens de m'étendre trop peut-être dans tout ce cha-

pitre; mais j'ai craint de n'en pas assez dire, pour prouver

l'utilité d'une doctrine que je regarde comme étant propre

à relever l'art. Et ce qui m'a déterminé pardessus tout à

tâcher de ne rien omettre pour persuader, c'est que je ne

parle pas toujours à des élèves neufs sur lesquels les fausses

théories n'ont pas encore fait d'impression, et qui seront,

j'en suis sûr, très-disposés à profiter d'une nouvelle doc-

trine et à se laisser convaincre par peu de mots, mais



DESSIN.

c'est que je parle aussi à des professeurs dont l'orgueil est

rétif et dont la routine est tyrannique, sans oublier aussi

combien est grande, à propos de ce qu'il convient de faire,

l'insouciance de ceux qui, pratiquant les arts, ne cher-

chent pour la plupart qu'à en faire ou un objet de lucre

ou un objet de vanité.

CHAPITRE 236.

DE LA SOURCE OU L'ON A PUISE CE TRAITE DE LA RE-

PRÉSENTATION. — CONJECTURES SUR LA SIMILITUDE

DE CETTE MÉTHODE AVEC CELLE DES ANCIENS.

JLj'an 1648, Abraham Bosse, graveur, né à Tours, con-

temporain de Poussin, de Le Brun, de Séb. Bourdon, de

Lahyre, de Dufresnoy, de Depiles, etc. , publia un ouvrage

remarquable sur la perspective. Cet ouvrage fut suivi de

plusieurs autres , dans lesquels cet auteur développa les

idées nouvelles qu'il possédait sur cette science, idées qu'il

devait au célèbre géomètre Desargues de Lyon, auquel

appartient la gloire de les avoir découvertes et de les avoir

le premier exposées dans des manuscrits qu'il confia à

Àbr. Bosse, et dans la rédaction desquelles il le guida \

Je ne dirai point ici quelles furent les contrariétés qu'é-

1 Gérard Desargues, né à Lyon en 1590, mort dans la même ville en

1661, a été un des plus excelïens géomètres du 17
e siècle. Il fut l'ami

du célèbre Descartes; il excellait aussi dans la mécanique, et a été d'un

grand secours aux ouvriers de Lyon, à qui il communiquait ses dessins

et ses lumières, sans autre intérêt que celui d'être utile. Voy. la Vie de

Descaries par Baillet, et les Lettres de ce philosophe. Voy. aussi l'Histoire

littéraire de Lyon par le P. Colonia, jésuite, lom. 2. Dict. de Moreri,



SOURCE DE LA METHODE ADOPTEE EN CE TRAITÉ. I7I

prouva Àbr. Bosse au sujet de la nouvelle doctrine de

Desargues; ce qui est certain, c'est que ses ennemis, les

membres de l'académie dont il devint membre aussi, et

de laquelle il crut devoir se séparer pour sa tranquillité,

ses ennemis, dis-je, ou plutôt les ennemis de la lumière

qu'il apportait dans la peinture, lumière qu'ils semblaient

redouter, calculèrent bien mal en le persécutant, puis-

qu'ils le forcèrent à énoncer ses idées de mille façons, à

multiplier ses écrits et à cumuler des preuves de la vérité

delà doctrine nouvelle de Desargues, et enmêmetems des

preuves de la droiture de ses intentions. La persécution

qu'il éprouva et qu'il partagea avec Desargues, tourna

donc au profit de l'art et au détriment de leurs détrac-

teurs, car à la fin la vérité triompha dans cette-lutte hon-

teuse pour ceux qui s'obstinèrent à la prolonger \ Mais

cet historique sort de mon sujet. Qu'il me suffise d'avoir

cité Desargues et Abr. Bosse, son interprète, comme les

1 Je ne chercherai pas à ce sujet une foule de particularités qui seraient

cependant intéressantes; mais je crois devoir avertir, par exemple, que

l'auteur du livre intitulé Perspective pratique nécessaire a todt peintre,

etc., par un parisien religieux de la Compagnie de Jésus, ouvrage mauvais

d'ailleurs, que cet auteur, dis-je, a fait tous ses efforts pour nuire à la

doctrine de Desargues, qu'il n'a cependant pas comprise, et que c'est

par envie et pour complaire à d'autres envieux, qu'il a avancé que cette

doctrine (que Desargues n'avait pas encore publiée alors en entier, mais

qu'il avait eu l'imprudence d'annoncer comme une méthode propre à

éclairer sur les défauts des dessinateurs), était fausse, trompeuse, inin-

telligible, et que d'ailleurs il n'en était pas l'auteur. Cette dernière asser-

tion seule trahissait le détracteur
,

puisqu'il semble vouloir donner

l'honneur de cette découverte à Vaulezard. Au surplus, ce livre fut

publié à la hâte, pour prévenir le public contre ceux que Bosse devait

faire paraître, lesquels, bien qu'un peu obscurs, ont été traduits en

plusieurs langues, tandis que les misérables écrits qui furent faits contre

Dcsargues, sont reslés méprisés et dans l'oubli.
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deux flambeaux qui dorénavant guideront ceux qui vou-

dront parcourir la belle carrière qu'ils ont ouverte depuis

si long-tems avec tant de talent et de bonne foi.

Cependant comment se fait -il que l'ouvrage de De-

sargues, qui a été répandu dans tant de pays et qui jette

tant de lumière sur l'art, ait pu être délaissé depuis tant

d'années, au point que l'on n'en parle presque plus aujour-

d'hui et que l'on en ignore, pour ainsi dire, l'existence? C'est

que ce livre ou ces livres sont embarrassés, et manquent de

méthode, mais c'est surtout parce que cette théorie n'a pas

été poussée jusqu'à la pratique de La représentation de

l'homme, et qu'indépendamment de cela elle est quelque-

fois très-difficile à comprendre : telle est entr'autre celle

du clair-obscur, et dont nous parlerons à son lieu. Aussi les

traducteurs de l'ouvrage de Bosse font-ils souvent dire à

l'auteur tout le contraire de ce qu'il avait écrit : telle est

la traduction hollandaise; et même plus d'une fois ces

traducteurs ont abandonné certains passages qu'il leur

était impossible d'entendre.

Dire que la découverte de Desargues, commentée par

Abr. Bosse, a été d'une influence sensible sur la peinture,

ce serait avancer une chose que bien des gens refuseraient

d'admettre, après ce que je viens de dire du défaut de

méthode de ce livre, et parce qu'on prouverait qu'avant

lui on a pratiqué par des moyens quelconques les règles

de la perspective. Cependant il paraît certain que tous

les peintres ses contemporains en ont tiré un grand

avantage. L'Encyclopédie, à l'article Perspective (partie

pratique), dit que l'on sait par tradition que Le Sueur et

Lahyre procédaient d'après sa méthode. Quant à Poussin,

personne n'ignore qu'il correspondait avec Bosse, et qu'il



SOtRCE CE LA MÉTHODE ADOPTÉE EN CE TRAITÉ. I7Î)

avait connaissance de ses utiles découvertes. Pour ce qui

est de sa perspective des tons et des teintes, il faut savoir

que quelques années après sa publication, William Gorrée

écrivait, dans son introduction à l'art de la peinture, que

la nouvelle découverte de Desargues était d'une utilité,

d'une clarté, d'une facilité et d'une importance bien re-

marquable, et qu'elle laissait derrière elle tout ce qui

avait été publié jusqu'à lui sur cette matière. C'est ainsi,

ajoute-t-il, que le peintre, opérant d'après des règles

sures, fondées sur la géométrie, fera des ouvrages savans

pour les savans, et naturels pour l'œil de tout le monde.

Plusieurs écrits sur la peinture, et entr'autres le traité de

D. Bosboom, propagèrent ce moyen, en sorte qu'on ne

peut nier que cette méthode du célèbre Desargues ne se

soit répandue dans la Flandre et dans la Hollande. Aussi

il est à remarquer que ce fut a cette époque que l'on vit

naître les beaux tableaux si bien dégradés, et l'on peut

dire dégradés par un calcul certain, de Claude Lorrain,

de Gérardow, de Gonzalez Cooques, et de tant d'autres,

qui, on ne le saurait contester, ont donné les premiers

exemples de la perspective aérienne rigoureuse. Une autre

preuve encore pourrait être fournie ici, c'est que tous

les peintres qui ont introduit des figures dans les paysages

d'autres peintres ou qui ont orné de paysages leurs ta-

bleaux d'histoire, ont toujours su y accorder leur coloris,

ce qui ne peut se faire sans les mêmes règles positives de

la perspective trouvées par Desargues. Ce n'est donc pas

avec le sentiment de leurs confrères qu'ils se sont identifiés,

mais avec la méthode qui était alors pratiquée et répandue.

Il nous reste à dire que nous avons profité le mieux que

nous avons pu des belles et utiles découvertes de De-
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sargues; mais ce qui manquait pardessus tout a cette

théorie de Desargues, étant la facile application à la figure

humaine , et ce géomètre, ainsi que Abr. Bosse , ayant

abandonné le peintre à ce point où il était si important de

le diriger, nous avons fait de grands efforts pour arriver à

trouver par des procédés simples le moyen de représenter

avec justesse la figure humaine, en poursuivant la mé-

thode ingénieuse de ces auteurs, et eh rendant plus claires

et facilement praticables une foule de questions qu'ils trai-

tent en savans géomètres, mais qu'il eût été si à désirer

qu'ils traitassent en savans peintres en même tems.

Quant à la théorie sur la perspective des couleurs et

sur ce qu'ils ont appelé le fort et le faible, j'espère qu'on

reconnaîtra la persévérance et les recherches qu'il a fallu

pour convertir ce riche et précieux cahos en une méthode

simple, claire et à jamais utile. Puissions-nous avoir au

moins approché de ce but !

Enfin un obstacle bien grand entr'autres empêchait

qu'on usât de l'ingénieuse application qu'il avait faite de

son échelle perspective aux tons et aux teintes , c'était

son silence sur l'art de diviser les tons et les teintes en

moitié, tiers, quart, demi-quart, etc., pour les faire coïn-

cider avec les diminutions désignées par l'échelle linéaire.

On verra donc qu'il est assez étonnant qu'une condition

aussi simple , et que Desargues regardait comme indis-

pensable , n'ait pas été trouvée par lui. Mais en voilà

assez sur ce point et sur la comparaison de ce qui a été

fait et de ce qui restait à faire dans l'ouvrage savant de

Desargues. Ceux qui auront le zèle bien profitable de

recourir à cette source inépuisable, apprendront ce que

nous sommes dispensés d'ajouter ici concernant notre Ira-



SIMILITUDE DE NOTRE METH. AVEC CELLE DES ANCIENS. 1 75

vail, et les peintres instruits sauront distinguer ce que

nous avons su éclaircir et simplifier, et ce que nous avons

ou omis ou ajouté.

Conjectures sur la similitude de notre méthode avec

celle des anciens.

Nous avons cherché à prouver dans l'histoire de la

peinture chez les Grecs qu'ils connaissaient la perspec-

tive; voyons s'il serait possible de rendre probable ici la

supposition qu'ils usaient d'une méthode analogue à la

nôtre.

Toute personne qui voudra se donner la peine de faire des

recherches techniques et d'érudition sur ce point , arri-

vera, je le pense, à convertir cette supposition en certitude.

Je vais seulement émettre quelques aperçus : ils seront

amenés par certains passages de Pline, relatifs aux inven-

tions techniques des peintres grecs , inventions qu'ils du-

rent probablement en bonne partie à l'Egypte. Pline dit

donc que Gimon de Cléone peignit le premier des figures

de profil appelées Catagrapha; que ce peintre représenta

les têtes dans toutes les positions, et qu'il signifia le premier

aussi les plis dans les draperies qui n'offraient auparavant

que des circonscriptions, etc. Est-il raisonnable de croire

qu'avant ce Cimon aucune image ne faisait voir des pro-

fils, et n'est-il pas bien probable que par Catagrapha, mot

que Pline confondit peut-être, l'auteur, compilé par lui,

entendait des traits orthographiques ou l'image exprimée

géométralement. Quant à cette circonscription ou ce

calque des contours des draperies, contours que Gimon

sut remplir par des effets raisonnes du relief, cela ne

vient-il pas encore à l'appui de cette conjecture? Ainsi,
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on peut répéter ici que ce n'a été que par allégorie

que l'histoire de Dibutade a été inventée. En effet, la

première opération du peintre, comme de l'inventeur de

la peinture, c'est l'orthographie ou la circonscription géo-

métrale des objets qu'il veut figurer. Quant aux diverses

positions de la tête, si ce peintre fut cité pour les avoir

exprimées, cela veut dire certainement qu'il les exprima

le premier selon les règles de l'art : or c'est précisément

l'acheminement naturel à l'orthographie complète qui

conduit à la représentation des têtes penchées à volonté.

En effet, dire que Gimon de Cléone fit le premier des têtes

de profil, ou pencha le premier les têtes en dessinant à

vue sans règles ni géométrie, c'eût été une observation

ridicule.

Un passage remarquable et déjà cité de Diodore de Si-

cile vient encore à l'appui de notre conjecture (voyez ce

qui est dit au sujet de Téleclès et de Théodore, statuaires).

Il dit que les Égyptiens dessinèrent le compas à la main,

mais que les Grecs eurent le compas dans l'œil. Cela ne

veut-il pas dire que les Egyptiens dessinaient géométra-

lement et par orthographie, et que les Grecs dessinèrent

perspectivement; ou bien qu'ils eurent dans l'œil le com-

pas perspectif, tandis que les Égyptiens n'eurent jamais

que le compas géométral ou orthographique , ce que

quelques-uns appellent aujourd'hui faire des projections :

les peintures étrusques et égyptiennes , les vases très-

antiques viennent fortifier cette idée. Et de même que les

Grecs ont cité parmi eux les inventeurs de la perspective,

de même on a cité parmi les modernes le peintre Piétro

délia Francesca, qui florissait au commencement du i5*

siècle, et qui, dil-on, inventa cette science. Comment



similitude de notre méth. avec celle des anciens. 177

procédait-on avant lui , ou plutôt avant les peintres qui

connurent les vraies règles de la perspective? On procé-

dait géométralement, c'est-à-dire, orthographiquement :

les anciennes mosaïques et peintures chrétiennes du 10 e

et du 12 6 siècle le prouvent. Or, si avant cet inventeur on

eut dessiné à vue, c'est-à-dire, perspectivement, mais à

tâtons, la perspective eût été pratiquée tant bien que mal,

et il eût été inconvenant ou faux de dire que tel ou tel

peintre fut l'inventeur de la perspective, puisqu'il eût

fallu dire que le premier il la perfectionna ou la réduisit

à des règles fixes. Il est peut-être bon de rappeler de nou-

veau ici en passant qu'une vision orthographique n'est

pas si différente qu'on le pense d'une vision perspective.

« M. Desargues, dit Bosse, croyait qu'autrefois la mesure

» géométrale et la mesure perspective se pratiquaient en-

» semble et aussi facilement l'une que l'autre; mais que,

» depuis qu'on a cherché des méthodes particulières, on

» ne fait qu'en quinze jours ce qu'on faisait autrefois en

» un seul. »

Pour en revenir à Pline, je ne me fierais pas non plus

au sens qu'il donne à un autre passage qui peut-être l'a

induit en erreur. Il dit (Lié. 35. Cap. 10. Sect. 10, en

parlant d'Àpelle : Cedebat Amphioni de dispositione, As-

clepiodoro demensuris, hoc est, quantoquld à quo distare

deberet) : « Apelle s'avouait inférieur à Amphion dans l'art

» de disposer, et à Asclépiodore dans celui des mesures,

» c'est-à-dire, dans l'art de connaître combien un objet

» doit être distant d'un autre. » Voilà au moins comme

il est permis de traduire ce passage. Or ce mot mensurls

a été traduit tantôt par proportion, tantôt par beauté de

formes ; mais Dazara l'a traduit par perspective (vie de

TOME VI. 12
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Mengs. Tom. 1", pag. 09). Si donc Apelle s'avouait infé-

rieur à Amphion dans l'art de la disposition , il devait

s'avouer aussi inférieur à lui dans l'art d'espacer les objets,

car cette qualité est toute comprise dans la disposition.

Ainsi, quand Pline ditqu'Apelle s'avouait inférieur à Asclé-

piodore dans l'art des mesures, cela peut-être ne signifie

pas dans l'art d'espacer les objets quant à l'eurythmie ou

à la belle disposition; et en effet, comment Apelle, qui se

reconnaissait supérieur à tous ses rivaux quant à la grâce,

aurait-il ignoré la science des espaces ou écartemens

propres au beau optique de l'ordonnance ? Mais supposons

qu'Amphion l'emporta sur la disposition et même sur

l'art d'espacer heureusement les objets, qui empêche

d'interpréter le talent supérieur d'Asclépiodore, en disant

qu'il excellait dans l'art des distances perspectives et des

enfoncemens que la peinture doit représenter? Ainsi Pline

a peut-être pris le change de l'auteur qu'il copiait, celui-ci

ayant eu l'intention de dire que les distances perspectives

ou réduites étaient mieux rendues par le peintre Asclé-

piodore que par Apelle , d'après l'aveu modeste de ce

dernier.

Puisse un hasard heureux offrir aux modernes , par

quelques passages positifs des écrivains de l'antiquité ou

par la découverte de quelques monumens antiques, la

preuve que les Grecs ne procédaient pas autrement ! Mais

qui sait si ces preuves ne sont pas déjà à notre disposition,

et si ce n'est pas notre ignorance et notre misérable rou-

tine qui nous empêchent de les distinguer et d'en pro-

fiter ? Au reste, le tems qui soulève si lentement le voile

couvrant la vérité , mettra au jour tôt ou tard ce secret

antique. Déjà une conjecture vague semble devoir fixer
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les esprits sur celte question, au sujet d'une bande de cou-

leurs placée sous la belle peinture antique des Noces Aldo-

brandines. M. Mayer, qui a considéré cette bande de cou-

leurs, comme une échelle chromatique, nous met déjà sur

la voie; il ne s'agit donc que d'étudier et de poursuivre.

« En examinant attentivement cette peinture, dit ce sa-

» vant,pag. i84de sa Dissertation, on découvre une bande

)> placée en bas, qui est assez bien conservée en quel-

» ques places et qui peut-être entourait tout le tableau.

» Cette bande, qui est à peu près semblable aux couleurs

» de l'arc-en-ciel, semble être un ornement de caprice,

» sans effet particulier, n'étant autre chose que des teintes

» rangées régulièrement les unes à côté des autres. Cepen-

» dant, quand on réfléchit à la manière expéditive et libre

» avec laquelle le tableau a été exécuté, on est surpris de

» voir avec quelle peine et quel soin cette bande a été

» peinte, et on est porté à penser que cet ornement sur-

» ajouté au tableau n'a pas été fait sans une intention

» particulière. On se demande donc s'il n'est pas vrai-

» semblable qu'elle a quelque rapport avec l'harmonie

» du coloris du tableau. Dans ce cas, en prenant pour

» comparaison la musique, on pourrait dire que le maître

» a voulu déterminer le ton dans lequel devait être exé-

» cutée sa peinture. Mais ce que j'en dis n'est qu'une sim-

» pie conjecture, et j'abandonne cette question, laissant

» à d'autres à s'exercer sur ce point. »

En voilà assez pour indiquer le rapprochement qu'il

serait intéressant de faire entre notre procédé graphique

et celui des anciens.
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CHAPITRE 237.

DE CE QU'ON ENTEND PAR REPRESENTATIONS LINEAIRES,

SOIT GÉOMÉTRALES , SOIT PERSPECTIVES. — DISTINC-

TION ENTRE LE DESSIN STÉRÉOGRAPHIQUE, LE DESSIN

ORTHOGRAPHIQUE ET LE DESSIN SCÉNOGRAPHIQUE.

JlLeprésenter signifie présenter aux yeux. Or les images

que l'art de la graphie ou du dessin peut présenter aux

yeux sont de plusieurs espèces : ils peuvent être ou des

signes plus ou moins conventionnels et ingénieux qui

expriment par des traits les mesures réelles des objets et

même les assemblages de leurs parties, leur position, leur

situation, etc. ; ou ils peuvent être des images orthogra-

phiques appelées élévations géomélrales; ou ils peuvent

encore être des images perspectives qui aient une simili-

tude parfaite avec l'effet visuel de ces mêmes objets con-

sidérés d'une certaine distance et hauteur. Représenter

est donc un terme général qui toujours a besoin d'un

terme auxiliaire. Sans cette idée première, certaines per-

sonnes étrangères à l'art graphique ou du dessin pourraient

croire que par le mot représentation, on entend toujours

la représentation de l'effet perspectif ou scénographique,

ce qui n'est, comme on vient de le dire, qu'une espèce

particulière de représentation. Nous distinguerons donc

ces trois espèces d'images, faisant d'ailleurs remarquer

ici que dans l'ancien langage on disait pourtraiture plate,

pour dire représentation quelconque sur une superficie

plate, en sorte que Jean Cousin et autres appelèrent livre
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de pourtraiture, des livres où il n'était question que de re-

présentations géométrales, et où il n'était nullement ques-

tion de représentations perspectives ou scénographiques :

on disait donc pourtraire en géométral et pourtraire en

perspectif. Si nous substituons le mot dessiner au mot

pourtraire, il nous faudra dire aussi dessiner géométrale-

ment et dessiner perspectivement. Mais nous allons nous

expliquer plus en particulier sur ces différentes sortes

de dessins.

Distinction entre le dessin siçrèographique, le dessin

orthographique et le dessin scènographique.

Les livres modernes ne nous offrent pas de termes pré-

cis pour spécifier une de ces manières de procéder en

graphie.

Il est assez probable que les Grecs possédaient à ce

sujet des termes propres et précis. Le mot stéréographie

signifiait dessin ou graphie des solides, comme stéréomé-

trie signifiait science qui traite de la mesure des solides,

et stéréotomie, science de la coupe des solides. Nos ingé-

nieurs dessinent les fortifications d'une certaine façon

qu'on a appelée quelquefois perspective cavalière. On

dit aussi dessiner par développement, dessiner à vue d'oi-

seau *: Les architectes disent sciographie, pour dire la re-

présentation géométrale de l'intérieur d'un bâtiment,* ils

disent aussi élévation, coupe, etc.

1 Dans la perspective cavalière on élève par rayons verticaux, au lieu

que dans le plan à vue d'oiseau on suppose un point de vue très haut, et

on représente par des lignes convergentes à ce point. Autrefois on appe-

lait cavalier en terme de fortification une élévation de terre pratiquée

dans le terre-plein d'un rempart ou vers le haut d'un glacis, pour y éta-

blir des batteries de canons.
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Il ne nous serait pas facile de donner une explication

juste ou une étymologie raisonnée de ces termes dont

l'acception peut devenir la source de recherches assez

épineuses; mais il nous suffit de hien nous entendre et de

Lien nous faire entendre sur les mots que nous sommes

absolument obligés d'employer ici. Nous adoptons donc

trois expressions bien distinctes et qui nous semblent

propres à caractériser les trois espèces de dessin qu'est

obligé d'employer le peintre.

La première est le dessin stéréographique : par cette

espèce de dessin on exprime les mesures, les cotes, les

assemblages et la construction de l'objet. C'est, propre-

ment dit, Fart de représenter les solides sur un plan tels

qu'ils sont, et non tels qu'ils paraissent. Cette graphie,

étant propre à la connaissance de l'objet, à celle de ses

proportions et de toutes ses mesures, est absolument né-

cessaire au peintre. Je prouverai qu'elle a été pratiquée

dans les tems antiques et jusqu'à Raphaël, n'en déplaise

aux routiniers d'aujourd'hui, qui la plupart n'en ont ja-

mais entendu parler.

La seconde est le dessin orthographique; c'est ce que

les artistes appellent l'élévation géométrale. Par le dessin

orthographique on représente, ainsi que nous l'explique-

rons bientôt, les objets, non par une projection de rayons

convergens en un seul point, mais par une projection de

rayons parallèles.

La troisième est le dessin scénographique ; c'est ce

qu'on entend vulgairement par dessin perspectif, ou par

projection de rayons convergens et telle que la reçoit l'œil,

lorsqu'il aperçoit tous les endroits de la superficie qu'il

peut atteindre d'une seule œillade.
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Les mots prospettiva en italien, prospect en anglais,

perspective en français, etc., semblent tous dériver du

mot latin prospicere (voir), en sorte qu'on a voulu par ce

mot perspective signifier l'effet de la vision humaine.

Quand on a voulu signifier la science ou l'art d'obtenir

les représentations des objets selon la vision humaine, on

a encore employé le mot perspective. Cependant il y a,

comme nous venons de le voir, trois choses distinctes

dans l'art de dessiner ou de pourtraire : l'une est relative

au devis, à l'analyse ou construction de l'objet; la seconde

est relative à son élévation, et l'autre est relative à la vi-

sion perspective de cet objet qui doit être aperçu d'une

seule œillade de haut ou de bas, de plus ou de moins loin,

etc. Or le seul mot perspective exprimant cette dernière

condition ne peut pas en même tems exprimer les deux

premières conditions, je veux dire le géométral et le sté-

réographique. Cependant, selon les auteurs qui ont traité

amplement de ce qu'ils ont appelé la perspective, cette

science comprendrait aussi le géométral, et par consé-

quent les proportions ou le géométrique. Selon eux, la

perspective serait la moitié de la peinture, puisqu'elle

comprendrait aussi le coloris et le clair-obscur. N'y a-t-il

donc pas quelque chose d'impropre dans ce mot perspec-

tive, ainsi conçu ou ainsi employé ?

Ainsi pour éviter cette confusion, nous n'emploierons

les mots perspective ou perspectif que pour exprimer cette

troisième condition, c'est-à-dire, cet effet ou opération

relative à la vision qui réunit tous les rayons convergens

vers l'œil et y forme ce qu'on a appelé un cône optique

dont l'œil est le sommet, et nous emploierons les mots géo-

métral, représentation géométrale, représentation stéréo-
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graphique, pour -exprimer les deux autres conditions dé-

signées ci-dessus.

Cependant, comme nous trouvons dans la langue des

anciens un terme tout à fait particulier et propre à signi-

fier ce que nous entendons ici par perspectif, nous l'em-

ploierons volontiers : ce mot est scénographie. Par ce

mot les anciens entendaient l'art de mettre en scène ou

en aspect unique les objets. Un passage de Pline, au sujet

de Pamphile, maître d'Apelle, nous prouve que les peintres

Grecs distinguaient la scénographie du géométral, et ces

deux expressions distinctes nous font connaître que les

anciens entendaient par géométral les mesures des choses

ou Fart de représenter les objets selon leurs mesures

géométrales, arl qui comprenait la stéréographie, et que

par scénographie ils entendaient la représentation de l'al-

tération visuelle de ces choses. Quant au terme général

dessin ou pourtraiture , disons en passant que les Grecs

l'appelaient grapkidos g?iosis (science graphique). Ils se

servaient du terme logos opticos, pour signifier les ques-

tions générales d'optique.

Ainsi, quand on dit à quelqu'un que tel bras dans un ta-

bleau est bien en perspective, ce quelqu'un ne comprend

pas trop ce qu'on veut lui dire, car il sait que le peintre

qui a représenté ce bras n'en a pas représenté d'abord sur

ses cartons le géométral, puisque cette méthode, qui était

celle des Grecs, n'est plus celle des modernes. Cette per-

sonne croit donc plutôt qu'on veut lui dire que l'opération

scénographique est bonne sur ce bras. Mais comment

concevoir un bon perspectif ou scénographique sans un

bon géométral ? Cela ne se peut, si on conserve l'acception

double du mot perspectif, tandis que, si l'on disait qu'un
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bras est bien représenté en scénographie, on s'entendrait

beaucoup mieux, car ce bras pourrait être d'ailleurs mal

conformé, sans que cela nuisît à la justesse scénographique.

J'ai cru ces éclaircissemens nécessaires, car la peinture

étant de toutes les connaissances humaines celle dont le

langage est le moins arrêté, et cela parce que sa théorie

ne l'est pas elle-même, on est forcé de dire en vingt pages

ce qu'on eut dit en vingt mots; d'ailleurs il y a des préju-

gés à éloigner, des équivoques à détruire et des idées

toutes nouvelles à fixer; enfin on manque d'écoles ou de

rudimens classiques.

CHAPITRE 238

IDÉE GÉNÉRALE QUE LE PEINTRE PEUT AISÉMENT SE

FAIRE DE LA PERSPECTIVE PAR LE SEUL EXPOSÉ DE

NOTRE THÉORIE.

lfJ_AiNTENANT que nous avons restreint la perspective a

une question fixe et déterminée, en la séparant de la

question du géométral, tâchons, pour soulager l'esprit de

ceux qui s'imaginent qu'ils vont, en entreprenant la pers-

pective, parcourir une carrière mystérieuse, tâchons, dis-

je, de donner brièvement l'idée que l'on doit avoir de

cette science prétendue abstraite et compliquée. Cette

idée deviendrait , il est vrai , plus nette dans l'esprit du

lecteur, s'il avait étudié les diverses démonstrations de ce

traité; mais je veux essayer défaire voir, sans leur secours

et par quelques mots seulement, combien la perspective

linéaire est une chose simple, naturelle et facile.
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Ce qui embrouille les idées avant tout, c'est l'impres -

sion que fait sur l'esprit la vision illimitée par laquelle on

voit en même tems et un chapiteau élevé dont la direction

visuelle semble plonger vers l'horizon, et son socle posé

par terre et dont cependant les lignes semblent s'élever ;

et le rétrécissement apparent d'une porte située de face,

mais loin de nous à droite ou à gauche : tous ces efFets,

dis-je, qui se compliquent avec les changemens que font

éprouver à la vue les diverses distances et les diverses

élévations de l'œil , laissent dans l'esprit l'idée que la

science de la perspective est très-compliquée, et on se le

persuade encore bien plus, quand on voit la foule innom-

brable de lignes que trace ordinairement le peintre pour

arriver à la représentation graphique, lignes qu'on sup-

pose toutes nécessaires absolument.

Laissons donc là toutes ces idées confuses, et sachons

une fois pour toutes que la peinture ne doit et ne peut

représenter que l'effet d'une vision limitée dans l'espace

seulement qui peut être embrassé aisément par une seule

œillade. Ainsi, quoique dans la nature ce qui est au-dessus

du point de hauteur de notre œil, semble diminuer de

hauteur ; quoique ce qui est au-dessous, semble diminuer

aussi de hauteur, parce qu'il s'éloigne de notre œil; comme

encore ce qui est au-delà de côté, soit à droite, soit à

gauche, semble diminuer de même en largeur; quoi-

qu'il soit encore vrai que cette diminution ait lieu non-

seulement sur les dimensions, mais aussi sur les tons et

sur les teintes qui s'affaiblissent selon ces cas , il ne faut

point répéter ces diminutions sur le tableau. Cela paraît

étrange ; mais voici la raison qui l'explique, c'est que les

mêmes diminutions ont lieu proportionnellement sur le
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tableau plat par rapport à celui qui le regarde, en sorte

que ce serait faire une double diminution que d'en expri-

mer une sur le tableau.

Ceci réduit de beaucoup le nombre d'effets perspectifs

qui concernent le peintre de tableaux, car il n'a plus qu'à

considérer uniquement dans un cadre prescrit les divers

enfoncemens qui resserrent et diminuent les objets en

raison de la distance plus ou moins grande où ils sont en-

foncés dans ce cadre ou tableau, en sorte que, si l'objet na-

turel qu'il a à représenter était sans épaisseur, tel qu'une

figure en papier découpé, par exemple, et qu'il fût placé

bien parallèlement à cette ligure, il n'aurait qu'à la cal-

quer, pour la représenter. Mais, si cette ligure a de l'é-

paisseur et du relief, il s'y trouve alors des enfoncemens,

c'est-à-dire, des points enfoncés dans le tableau, et c'est

là la seule cause de la différence ou de l'altération pers-

pective ou scénographique dont il doit tenir compte, la

perspective n'étant autre chose, ainsi qu'on le verra,

qu'un géométral inégal et un peu déformé. Si donc cette

figure en carton, au lieu d'être placée parallèlement au

dessinateur, était située de biais, il y aurait alors enfonce-

ment par rapport à sa vue, et par conséquent diminution

apparente sur les points enfoncés.

Maintenant que toute la perspective linéaire peut se

définir en ces deux mots, l'art des réductions linéaires des

objets selon les enfoncemens, et que rien au monde n'est

si intelligible , ajoutons seulement
, pour terminer l'ex-.

posé de l'idée qu'on doit se faire de la perspective, qu'il ne

s'agit plus que d'avoir une échelle de réduction qui fasse

connaître de combien doivent être resserrées les parties

ou points enfoncés des objets dont on aura auparavant
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mesuré et obtenu la dimension géométrale ou orthogra-

phique; or, comme cette échelle est très-facile à faire et

à employer pour toutes sortes de distances et de hauteurs,

et comme les mesures des dimensions réelles et raccour-

cies orthographiquement des objets peuvent être connues,

cotées et désignées avec certitude parle moyen du compas

et autres instrumens, il est aisé de comprendre ce que c'est

que la perspective et sa pratique, science, comme on le voit,

aussi sûre que facile. On apercevra de plus qu'on peut et

qu'on doit comprendre dans cette science les réductions

optiques des couleurs tout aussi bien que celles des lignes.

Voilà pour ce qui est de l'idée générale que le peintre

doit se faire de la perspective , idée qui s'étendra et se

complétera par l'étude des questions que nous allons bien-

tôt traiter.

Définition des diverses espèces de représentations

perspectives.

Maintenant, afin de ne pas laisser incomplète cette

définition, je vais expliquer aussi ce qu'on veut dire au-

jourd'hui par les difFérens genres de représentations aux-

quelles on a donné assez inconsidérément le nom de

perspectives.

On distingue donc parmi les perspectives régulières,

c'est-à-dire, exécutées sur des surfaces planes et paral-

lèles au spectateur, les peintures que l'on place au fond

des allées ou des galeries, pour prolonger l'apparence de

leur longueur et pour les percer par des vues qui pa-

raissent très-éloignées : ces sortes de peintures font quel-

quefois une illusion passagère. On appelle encore du nom

de perspectives, certains tableaux ou certaines estampes
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qui représentent des places, des rues, des temples, lesquels

produisent l'effet optique d'une grande profondeur. Aussi

H. Stcenwick, Peter-Neefs et autres ont-ils été désignés

sous le nom de peintres de perspectives.

La perspective irrégulière est celle qu'on emploie sur

les surfaces irrégulières, telles que les murs qui offrent

des saillies ou des rentrées accidentelles, et dont les for-

mes sont sans régularité : telle est la perspective des pla-

fonds ou des voûtes, perspective par laquelle on dessine

sous un point de vue déterminé les peintures qu'on appli-

que sur les plans variés et plus ou moins courbes ou irré

guliers de ces plafonds et de ces voûtes, soit qu'on veuille

dissimuler par ces artifices optiques la forme de ces pla-

fonds et de ces voûtes et sauver l'effet des prolongemens

occasionnés par les surfaces courbes ou verticales, soit

qu'on veuille représenter en dessous les figures et tous

les objets vus, tels qu'ils apparaîtraient réellement s'ils

étaient ainsi élevés.

Il convient de dire ici que ces sortes de peintures, qui

ont été si fort en vogue chez les modernes, doivent être

considérées plutôt comme des résultats récréatifs, propres

à attacher un instant les regardans, que comme des

moyens convenables à la peinture noble et philosophique.

Cette duplicité ou ce double but d'étonner l'œil par des

déceptions particulières, et d'intéresser à la fois le cœur

par des scènes religieuses et historiques, doit être appelée

une véritable barbarie ; mais ces considérations nous ra-

mèneraient aux questions qui ont fait l'objet du chapitre

io5.

On appelle perspective scénique, celle qui est propre

au théâtre. Elle a ses moyens particuliers, et quoique le
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but du peintre scénique soit le même que celui du peintre

ordinaire, quant à l'imitation optique, la méthode qu'il

emploie lui est particulière, et elle se trouve déterminée

par la structure et la dimension de la scène et de tout le

théâtre, et par la nature des corps isolés qui doivent tous

paraître réunis sur la scène. ( Voy. le chapitre des déco-

rations.)

Disons un mot de la perspective appelée curieuse et

divertissante. Les combinaisons résultant de l'optique

étant variées à l'infini, on s'est amusé souvent à produire

des effets qui avaient quelque chose de bisarre et qui pou-

vaient surprendre les gens étrangers à cette science. Pour

cet effet, il fallait rechercher certains calculs de perspec-

tive; or la petite difficulté d'opérer ces calculs excita la

curiosité de quelques amateurs qui s'efforcèrent de tracer

perspectivement les formes les plus bizarres et les moins na-

turelles, lesquelles devaient cependant offrir par l'effet des

raccourcissemens et des altérations optiques un spectacle

naturel. C'est ainsi qu'on a représenté sur de grands cor-

ridors et souvent sur les cloîtres une série de paysages ou

d'objets assez confus, lesquels étant aperçus d'un seul

point de vue offraient par l'effet d'un très-grand raccour-

cissement l'image correcte d'une grande figure seule et

débrouillée. C'est ainsi que des miroirs cylindriques ré-

pètent verticalement des objets peints avec une irrégula-

rité monstrueuse, mais calculée. Toute cette perspective

curieuse et divertissante, mais qu'on pourrait appeler

quelquefois épouvantable, n'a rien de commun avec la

vraie perspective du peintre, et il est autorisé à appeler

ces jeux d'optique ou ces anamorphoses, qu'on fait sou-

vent trop valoir, de vérilables enfantillages.
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Les géomètres donnent encore le nom de perspective

des ombres, soit aux ombres géométriques qui ont lieu

sur les corps, soit aux ombrages ou ombres portées sur

les corps. Néanmoins quelques géomètres ont compris

aussi dans ce mot perspective des ombres les dégrada-

tions ou affaiblissemens des tons par l'effet des situations

obliques des surfaces et même par l'effet de l'air. En ceci

leur langage manque de précision, car il fallait appeler

cette dernière science perspective des tons. En effet,

perspective des ombres et des ombrages, et perspective

des tons, sont deux choses fort différentes, puisque les

tons n'ont pas de rapports avec la forme des ombres,

tandis que les tons expriment les degrés d'intensité des

ombres. Ceci sera rendu plus intelligible dans certains

chapitres du clair-obscur.

Quant à l'expression perspective aérienne, on l'a ap-

pliquée assez vaguement à l'art de dégrader les couleurs.

Ce terme est peu précis, puisqu'on l'applique indifférem-

ment aux teintes ou aux tons; on devrait donc distinguer

au moins la perspective aérienne des tons, et la perspec-

tive aérienne des teintes, et il suffirait de dire perspective

des tons et perspective des teintes. (Voy. encore les cha-

pitres relatifs au clair-obscur.)

De la simplicité et des avantages de la théorie de

perspective adoptée en ce traité.

Tout ce que je dirais par avance sur les avantages at-

tachés à notre nouvelle théorie, ne pourrait jamais, je le

sais, persuader qu'à demi, et ce ne sera que quand les

peintres auront pratiqué la méthode que nous tâchons

(] 'expliquer dans ce traité, qu'ils seront entièrement cou-
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vaincus et qu'ils se passionneront enfin pour défendre

les vérités qui dans noire exposé ne leur sembleront

encore que des conjectures. Néanmoins nous allons tâ-

cher de faire ressortir ici quelques-uns de ses plus grands

avantages.

Disons donc de suite qu'au moyen de l'échelle perspec-

tive, on peut remettre en géométral toute esquisse faite

d'imagination, et par conséquent la juger et l'analyser,

tant sous le rapport des formes, des proportions, cons-

tructions, positions relatives et situation des objets qu'elle

tend à représenter, que sous le rapport de la représen-

tation elle-même, en sorte qu'après cette épreuve le

peintre peut corriger, soit l'objet imaginé, soit la repré-

sentation fautive qu'il en a faite par sentiment.

Ce qui vient d'être dit prévient l'objection suivante,

faite par ceux qui ne perdent pas de vue les besoins et

l'obligation où est le peintre; il faut, disent-ils, que l'ar-

tiste juge d'abord le perspectif et non le géométrique,

puisqu'il lui faut discerner si ce perspectif ou cet aspect

perspectif lui convient pour le bon effet optique de son

tableau. Cette observation est fondée; en effet, c'est par là

qu'il doit commencer, le choix du sujet et des objets étant

fixé. C'est après ce choix du sujet qu'il lui faut détermi-

ner le choix optique ou l'aspect des lignes, des masses, etc.

Cependant la théorie des écrivains s'est peu accommodée

à ce besoin premier des peintres. Dans tous les livres on

leur dit : ayez un plan, puis vous aurez à l'aide de telle

ou telle opération un résultat perspectif. Il fallait leur

dire : adoptez un scénographique ou bien un aspect con-

venable et pittoresque de tel ou tel objet qui vous con-

vienne, puis rendez celte image ou ce choix optique vrai,
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tant en représentant avec justesse et exactitude l'appa-

rence scénographique de cet objet, une fois choisi et

adopté, qu'en le mesurant et en vérifiant la vraisemblance

et le possible de sa construction par une graphie géomé-

trale ou géométrique : or c'est là précisément ce que nous

voulons enseigner ici. Nous disons donc : prenez un mo-

dèle, adoptez une pose et un aspect de cette pose, puis

faites-en une représentation géométrale; car celle-ci étant

obtenue, la représentation scénographique que vous aurez

a en faire ne sera rien quant à la difficulté, grâce à l'é-

chelle de réduction dont nous avons parlé. Mais, pourrait-

on objecter, une pose donnée par un modèle est rarement

telle que la pose que nous avons dans l'idée. Ailleurs

j'aurai soin d'examiner cette objection et j'y répondrai

avec étendue; mais je dirai en passant que dans bien des

cas elle est nulle, et qu'elle provient souvent de l'erreur

des modernes qui, ne pouvant pas représenter la nature,

ne trouvent pas assez animées, assez vivifiées les images

qu'ils prétendent en faire, mais €{u'ils rendent fausses et

maniérées par espoir de dédommagement.

Cependant, va-t-on me demander encore, comment

obtenir ce géométral d'une figure vivante et mobile, géo-

métral qui doit être une espèce de calque de la pose ou du

modèle. Je répondrai ici en passant que c'est en en pre-

nant la silhouette. Or silhouette n'est pas le mot : je

l'emploie provisoirement pour me faire comprendre; ce

mot, c'est l'orthographie, c'est-à-dire, le contour de l'objet

sans vision perspective et sans les diminutions scénogra-

phiques d'éloignement ou d'enfoncement, mais seulement

avec les raccourcis orthographiques, lesquels peuvent être

mesurés très-facilement. Si l'on a compris ceci et que l'on

TOME VI. 1D
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ait aussi compris que l'on peut rendre perspective Cette or-

thographie, en employant une échelle perspective propor-

tionnelle aux enfoncemens, on ne manquera pas de con-

cevoir de suite que tout modèle vivant peut être sûrement

représenté en perspective, si on en peut avoir l'orthogra-

phie. Et, il faut le dire encore ici, une représentation géo-

métrale ou orthographique n'est point si différente qu'on

pourrait l'imaginer d'une représentation perspective ou

scénographique, puisque cette première représentation,

qu'on appelle élévation géométrale, n'est autre, ainsi que

je l'ai déjà dit, que l'image d'un objet aperçu par un

œil aussi grand que lui. Cependant l'orthographie par la

silhouette n'est pas un moyen universel, puisqu'il est im-

praticable quand il s'agit de poses fugitives que le modèle

ne saurait donner; je parlerai donc à son lieu du moyen

de représenter ces poses par lignes articulées et toujours

géométralement. *

On sent par cet exposé que les opérations relatives à la

représentation sur le tableau ne peuvent pas manquer

d'être simples, directes et assurées dans notre doctrine

dont le fond est emprunté à Desargues, inventeur trop long-

tems délaissé. On sent que l'usage d'une échelle perspec-

tive dégage le dessinateur de ces mille et mille opérations

nécessitées par ce qu'il appelle le point de vue acciden-

tel, point qui n'est en rien à considérer ici, parce qu'il

est nul selon cette nouvelle méthode. On sent aussi qu'un

semblable procédé est réellement celui qui est propre au

peintre, en ce que celui-ci peut, je le répète, commencer

par faire l'esquisse de son objet, et qu'il peut vérifier et la

scénographie et la construction de cet objet dont il a

tenté la représentation par cette esquisse. Enfin toute sa
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représentation repose sur des opérations certaines, diri-

gées par le compas et la règle, et nullement par des

tàtonnemens à vue et de sentiment.

Je n'ajoute pas que c'est encore à l'aide de cette échelle

de réductions qu'on peut mesurer les tons et les teintes,

et les déterminer géométriquement et scénographique-

ment, puisqu'on peut déterminer les obliquités et les en-

foucemens, et de plus l'espèce d'air et de luminaire qui

exercent optiquement leur influence sur l'apparence de

ces obliquités. Cette belle application de la perspective au

coloris est encore due à Desargues, ainsi que nous l'avons

déjà dit; mais il n'a pas su la rendre praticable, n'ayant

pas imaginé le moyen de diviser les tons et les teintes.

Par cette méthode le peintre n'est pas dans la nécessité

fatiguante de juger à chaque instant par sentiment de son

ouvrage, ni de se reculer à tous momens à la distance d'où

le spectateur doit voir son tableau et de laquelle il cherche

à juger si ce qu'il a fait à tâtons et au hasard produit un

effet juste et conforme à la nature. Il peut au contraire ne

s'embarrasser que très-peu de ce soin, ayant par ses cal-

culs disposé toutes ses opérations de manière qu'elles sont

infaillibles, et n'étant tenu à juger ainsi de loin que quand

il en est à ce moyen du sentiment, et quand il veut, soit

apercevoir ses négligences, soit fortifier par un certain

accent les vérités qu'il a déjà produites.

Cet avantage semblera incroyable à bien des lecteurs ;

mais je dois dire plus, c'est que dans les exercices et les

tableaux que l'on fera par ce procédé, que je n'ai au reste

complété que très-récemment, on aura plus à redouter

le sentiment de la vue qu'à le consulter, car lorsque le

peinlie est près de la toile en dessinant, il croit faux ce qui
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est juste, ou juste ce qui est faux par rapport à la distance

vraie qu'il s'est prescrite lui-même.

De plus, on peut travailler par parties, parce qu'on s'as-

sure du rapport juste de ces parties avec les autres ou

avec l'ensemble, en sorte que le peintre n'est pas obligé

d'aller à la dislance, pour juger par sentiment ces rap-

ports sur de vastes ensembles qu'il a cru devoir ébaucher.

Indépendamment de cela, les fautes sont locales et

frappent la vue et l'esprit, parce que le plus grand nombre

des parties ou des points pris sont justes. D'ailleurs le

peintre ne s'inquiète pas de l'apparence bizarre de cer-

taines lignes, puisqu'il a opéré par les règles, et il ne

change pas continuellement ses lignes ou ses points, puis-

qu'ils sont justes, et qu'ils ne résultent pas des illusions

et de l'erreur de son sentiment visuel.

Un dernier avantage enfin, c'est de pouvoir rectifier les

erreurs des autres, comme on rectifiera les siennes, et

cela sans aucune altercation entre les juges, puisque tous

les moyens de cette théorie sont des moyens sûrs et ré-

gulateurs qui doivent être les mêmes pour tous les pein-

tres. Avec cette théorie, les discussions des artistes en

présence d'un tableau ne seraient plus interminables, car

rien ne serait douteux quant au dessin ou à la graphie,

ainsi qu'il arrive aujourd'hui. Si donc les élèves étaient

instruits dans la géométrie et dans la perspective , telle

que nous l'entendons ici, toutes les discussions devien-

draient au contraire aussi divertissantes qu'instructives ;

toutes les fautes des tableaux quant à la partie graphique

deviendraient démontrables et pourraient être mises aisé-

ment à découvert : cela, il est vrai, ne plairait pas à bien

des gens, de même que cela ne plaisait guère, ainsi que je
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l'ai dit, aux confrères de Bosse, qui n'en publia pas moins

ses livres, livres qui eussent changé toute la théorie de la

peinture, s'ils eussent été traités plus méthodiquement, et

s'il eût pu appliquer la savante doctrine de Desargues à la

représentation de la figure humaine.

Cette nouvelle théorie n'a donc rien qui prévienne

contre elle, si ce n'est qu'elle donne à croire, vu sa diffé-

rence avec la routine ordinaire ,
qu'on ne l'a pas em-

ployée , étant impraticable et défectueuse , et que les

modernes qui s'occupent de peinture depuis quatre cents

ans l'eussent certainement déjà inventée; mais il faut

savoir au contraire qu'elle a été indiquée et tentée par un

grand nombre de peintres géomètres. Albert-Dureret Jean

Cousin parlent du géométral de la figure humaine comme
d'un moyen usité généralement de leur tems. Paul Lo-

mazzo est tout rempli de citations et de passages qui prou-

vent la même chose, surtout lorsqu'il indique les livres

de Daniel Barbaro, de Bernardo-Zénale, de Vincenzo-

Foppa, les manuscrits et dessins de Mantegna, et ceux

d'autres habiles dessinateurs des anciennes écoles, dessi-

nateurs appelés par Paul Lomazzo nos anciens* et qui

tous regardaient la géométrie ou la perspective comme la

grande science fondamentale de leur art. ( Voy. au reste,

dans P. Lomazzo, les chap. 16 et 20, îiv. 5. Voy. encore

au chapitre des proportions ce qu'il dit sur le livre d'Aï-

bert-Durer, livre qui, selon nous, provient de l'antiquité.)

Ainsi, si cette théorie particulière n'a pas encore étépra^

tiquée universellement, cela vient et de l'état, incertain

où a été jusqu'ici la théorie générale de la peinture, et du

manque d'écoles complètes pour cet art; si cette méthode

n'a pas encore été classique, c'est parce qu'on n'était pas
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parvenu à la rendre simple, une, facile et bien adaptée à

l'art libéral de la peinture, art qui exige certains choix,

vu les convenances dans les apparences optiques. Mais il

est une autre cause fort ancienne de ce retard , c'est la

vanité des hommes intéressés à la repousser et à la con-

damner comme chimérique.

Si donc nous recherchons avec constance la véritable

méthode, et si nous jetons de côté les préjugés qui nous

gênent, qui nous retardent dans le chemin de la vérité, un

jour viendra, il n'en faut pas douter, où nous pourrons

dire avec un noble orgueil : et nous aussi nous peignons

comme dans la belle antiquité.

CHAPITRE 239

ÉLÉMENS DE GÉOMÉTRIE PRATIQUE, NÉCESSAIRES AU

PEINTRE,

J e n'entreprendrai point de démontrer ici combien la

géométrie peut être nécessaire à la peinture. Les artistes

qui voudront étudier ce traité, seront convaincus par

avance de celte nécessité; mais ceux qui ne voudront

pas l'étudier, ne feraient aucun profit des raisonnemens

que je m'efforcerais de leur exposer ici dans l'espoir de

les persuader. Qu'il me suffise donc de dire que la géo-

métrie est la base du dessin, ainsi que de la peinture, et

que c'est à la géométrie qu'on doit emprunter tous les

moyens de parvenir à la justesse de représentation.

On définit la géométrie en disant qu'elle est une science

qui a pour objet l'étendue, sa mesure et ses rapports.
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La géométrie est une partie des mathématiques, et il

faut savoir aussi qu'on rapporte aux mathématiques toutes

les sciences qui traitent des grandeurs. Or les mathéma-

tiques pures se divisent en trois parties, savoir : l'arithmé-

tique, l'algèbre et la géométrie.

L'arithmétique traite des grandeurs exprimées par des

chiffres. /

L'algèbre traite des grandeurs en général exprimées par

des signes dont la signification n'est pas déterminée par

leur nature : ces signes sont les lettres de l'alphabet.

La géométrie considère les trois espèces d'étendue, les

lignes, les surfaces et les solides; son véritable objet est

l'étendue considérée en tant qu'elle a trois dimensions ,

longueur, largeur et hauteur.

L'élendue en longueur, considérée sans largeur et sans

hauteur, se nomme ligne.

L'étendue en longueur et largeur, considérée ensemble

indépendamment de la hauteur, se nomme surface ou

superficie.

L'étendue en longueur, en largeur et en hauteur, con-

sidérées ensemble, se nomme solide ou corps et quelque-

fois volume.

Remarquez que, bien qu'il n'y ait point d'étendue qui

ne réunisse les trois dimensions , longueur, largeur et

hauteur, et qu'il n'y ait pas de point sans étendue, cela

n'empêche pas qu'on ne puisse considérer quelques-unes

de ces dimensions sans les autres. Ainsi, on peut consi-

dérer la longueur sans la largeur et la hauteur, et de

même on peut considérer la longueur et la largeur sans

faire attention à la hauteur; enfin on peut considérer le

point sans aucune dimension.
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Faisons remarquer ici que quelques géomètres em-

ploient ic mot profondeur comme synonyme de hauteur ;

mais nous considérons ici le mot profondeur comme de-

vant exprimer les enfoncemens dans le cadre ou le ta-

bleau : c'est ainsi qu'il est permis de dire la profondeur

d'un four, d'une galerie ou d'une allée (peut-être serait-

il mi%ix d'admettre pour synonyme de hauteur le mot

épaisseur). On remarque donc aisément que le mot pro-

fondeur a quelque chose d'équivoque, puisqu'il peut s'ap-

pliquer à tous les espaces horizontaux enfoncés et s'éloi-

gnant du spectateur, et à tous les espaces verticaux et

souterrains : tels sont ceux des grands trous, des puits

ou abîmes.

Nous avons dit qu'il y avait trois espèces d'étendue :

la ligne, la surface et le solide ou corps. Parlons de ces

choses en particulier , et commençons avant tout par

définir le point.

Du point.

Le point mathématique n'ayant aucune partie ne peut

être divisé, mais on le représente par un point sensible

(voy. fîg. io4). Physiquement parlant, un point, quelque

petit qu'il soit, contient toujours plusieurs autres points

plus petits. Mais il suffit ici de supposer que le point mathé-

matique se trouve dans le point sensible, et qu'on le con-

sidère comme ne devant pas être divisé.

De la ligne.

La ligne mathématique a de la longueur sans largeur :

on la représente par une ligne sensible, telle que AB

(fig. io5). Il y a deux sortes de lignes : des droites, telles



ÉLÉMEjNS DE GÉOMÉTRIE PRATIQUE. 201

que ia précédente AB, et des courbes, telles que les fi-

gures 108, 121, 124 ou autres.

Il n'y a qu'une seule espèce de ligne droite, mais les

lignes courbes sont d'espèces sans nombre.

La ligne droite est donc celle dont toutes les parties

ont la même direction ; c'est le plus court chemin d'un

point a un autre : et la ligne courbe est celle qui, n'ayant

jamais deux parties égales dans la même direction, s'ap-

proche plus ou moins de la forme de l'arc.

Une ligne est perpendiculaire sur une autre, lorsqu'elle

la rencontre sans pencher plus d'un côté que de l'autre ;

la perpendiculaire est donc le plus court chemin d'un

point à une ligne (voy. la fig. 106).

La ligne horizontale est celle qui est parallèle à l'ho-

rizon et qui ne s'abaisse ni ne s'élève dans aucun sens

(voy. plus bas ce qu'on entend par parallèle). Le mot

horizon vient du grec, et signifie limite, borne ou point

évanouissant. La ligne verticale est celle qui ne penchant

ni d'un côté ni d'un autre, est par conséquent perpendi-

culaire à la ligne horizontale (voy. la même fig. 106),

c'est ce qui la différencie de la ligne oblique, ainsi appe-

lée, lorsqu'elle est seulement inclinée ou de biais, et que

sa direction n'est ni verticale ni horizontale.

Une ligne est appelée diagonale, quand elle va d'un angle

d'une figure rectiligne (ou terminée par des lignes droites)

à un autre angle non adjacent (voy. la ligne AB indiquée

fig. 11 3, et la ligne CD, fig. n4).

Deux lignes sont parallèles, lorsqu'elles sont également

distantes l'une de l'autre dans toute leur étendue et qu'elles

ne peuvent se rencontrer (voy. les fig. 107 et 108),
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Des angles.

Un angle est l'espace indéterminé qui se trouve entre

deux lignes ou deux plans qui se coupent ou qui se joi-

gnent en un point. Qn nomme côtés les deux lignes qui

forment l'angle : on nomme sommet de l'angle le point

où ces côtés se réunissent. La grandeur de l'angle dépend

donc du plus ou du moins d'ouverture qui résulte des

deux lignes ou côtés.

Les angles composés de lignes droites sont appelés rec-

tilignes (voy. les fig. 1 10, ni, 112, etc.).

Les angles composés de lignes courbes sont appelés

curvilignes (voy. les fig. 122, 123 et 124).

Les angles composés de lignes droites et de lignes

courbes sont appelés mixtilignes (voy. les fig. 1 25 et 126).

Les angles composés de lignes droites sont de trois

sortes, qui sont :

L'angle droit qui est l'ouverture de deux lignes per-

pendiculaires l'une sur l'autre ou qui ne penchent nulle-

ment (voy. fig, 109, EAC);

L'angle obtus qui est plus ouvert et par conséquent

plus grand que l'angle droit (voy. même fig. l'angle

DAC),

Et l'angle aigu qui est plus fermé et par conséquent

plus petit que l'angle droit (voy. même fig. BAC ).

Des figures.

La ligne terminée par des points n'est pas nommée

figure; mais tout ce qui est compris et environné par

un ou plusieurs termes, est nommé figure.

Par le mol terme on doit entendre l'extrémité d'une
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chose. Ainsi des points sont l'extrémité ou le terme des

lignes; des lignes sont l'extrémité ou le terme des sur-

faces, et des surfaces sont l'extrémité ou le terme des

corps ou solides.

Les figures sont composées ou de lignes droites, ou de

lignes courbes, ou de lignes droites et courbes.

On ne peut pas construire une figure avec deux lignes

droites seulement, car deux lignes droites n'enferment

pas un espace, et il en faut nécessairement une troisième.

Des figures, qui, étant composées de trois lignes

droites, sont appelées triangles.

Un triangle est une figure qui a trois côtés et trois

angles. Il y en a de plusieurs espèces.

On appelle triangle équilatéral, celui qui a ses trois

côtés égaux (voy. fig. 110).

On appelle triangle isocèle, celui qui a seulement deux

côtés égaux (fig. 111).

On appelle triangle scalène, celui dont les trois côtés

sont inégaux (fig. n'a).

On appelle triangle rectangle, celui dont un des angles

est droit.

On appelle encore triangle amblygone, celui dont un

des angles est obtus, c'est-à-dire, plus grand qu'un angle

droit; triangle oxigone, celui dont tous les angles sont

aigus.

Desfigures composées de quatre lignes droites.

Les figures composées de quatre lignes droites sont le

carré, qui est composé de quatre cotés égaux et de quatre

angles droits (voy. la fig. 110).
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Le parallélogramme, qui est une figure à quatre côtés

parallèles deux à deux. Quand ses quatre angles sont

droits, on l'appelle communément carré long ou parallé-

logramme rectangle (voy. fig. 1 14) j quand les angles op-

posés seulement sont égaux entr'eux, on l'appelle rhombe

ou parallélogramme obliquangîe (fig. n5).

Lelozange, qui est composé de quatre côtés égaux, mais

dont les angles ne sont pas droits (fig. 116).

Le trapèze, qui est un quadrilatère ou figureà quatre côtés

inégaux et dont deux seulement sont parallèles (fig. 117).

Et le quadrilatère, proprement dit, qui n'a aucun de

ses côtés parallèles.

Desfigures composées de plusieurs lignes droites.

Ces figures sont d'espèces sans nombre (voy. les fig.

112, 117, 118, etc.).

On a donné en général le nom de polygones à des figures

rectilignes composées de plus de deux lignes, et ayant par

conséquent plusieurs angles et plusieurs côtés (voy. la

fig. i.8),

Le polygone équilatéral est celui dont tous les côtés

sont égaux.

On a donné le nom de pentagone au polygone à cinq

côtés ; on a donné le nom d'hexagone à celui de six côtés,

d'heptagone à celui de sept, d'octogone à celui de huit
5

d'ennéagone à celui de neuf, de décagone à celui de dix,

d'endécagone à celui de onze, de dodécagone h celui de

douze, etc., etc.

Des figures composées de lignes courbes.

Les figures composées de lignes courbes peuvent être

construites par une ou par plusieurs lignes.
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Les ligures composées d'une seule ligne courbe, sont

le cercle, l'ovale ou l'ellipse, et plusieurs autres figures

irrégulières.

Du cercle (fig- 119)-

Dans le cercle, on distingue la circonférence, c'est-à-

dire, le pourtour ou la ligne qui le circonscrit.

Le centre o, qui est le point également distant de tous

ceux de la circonférence.

Le diamètre AD, ligne droite qui passant par le centre

et aboutissant à deux points opposés de la circonférence,

partage le cercle en deux parties égales; tout diamètre

est composé de deux rayons.

Le rayon om ou la ligne avec laquelle on décrit le

cercle, et qu'on peut définir en disant qu'il est une ligne

droite qui part du centre et touche à un des points de la

circonférence (les rayons on, or, se rapportent à des

cercles plus petits). Tous les rayons d'un même cercle

sont égaux.

Un arc de cercle est une portion quelconque de la

circonférence.

On appelle corde la ligne droite tirée d'une extrémité

de l'arc à l'autre (voy. GF).

Une tangente est une ligne droite qui touche en un

point la circonférence ou l'arc d'un cercle (voy. ÀB).

Le segment est la partie du cercle comprise entre un

arc et sa corde.

Le secteur est la partie du cercle comprise entre deux

rayons et l'arc qu'ils interceptent.

La sécante est une ligne qui rencontre la circonférence

en deux points et qui est en partie en dehors (voy. DE),
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Quoique nous ne considérions ici le cercle que comme

figure, nous ajouterons que les géomètres divisent sa cir-

conférence en trois cent soixante parties égales, qu'ils ont

appelées degrés , le degré en 60 minutes, la minute en

60 secondes, etc. (voy. la fig. 120).

De nouveaux savans ont pensé que ce mode, qui présen-

tait quelques facilités dans la pratique, à cause du grand

nombre de diviseurs de 60 et de 36o , était cependant

sujet à l'inconvénient des nombres complexes, et nuisait

par conséquente la rapidité du calcul; ils ont donc cru

qu'il y aurait un grand avantage à introduire la division

décimale dans la mesure des angles , en conséquence

ils ont regardé comme unité principale le quart de la

circonférence ou le quadrant, mesure de l'angle droit, et

ils ont divisé cette unité en 100 parties égales appelées

degrés, le degré en 100 minutes, et la minute en 100

secondes. Les degrés, minutes et secondes se désignent

respectivement, comme dans l'ancienne division, ensorte

que l'expression 16 6' 75" représente ou un arc, ou un

angle de 16 degrés 6 minutes 7 5 secondes. Malgré l'avan-

tage de cette nouvelle division en 100 degrés, l'ancienne

division est toujours en usage.

De l ellipse ou ovale, et de la spirale.

L'ovale ou ellipse est de plusieurs espèces (voy. les %.
162, i63 et 164).

On peut indiquer ici la spirale, qui est une courbe

faisant sur un plan plusieurs révolutions autour d'un

point dont elle s'éloigne toujours de plus en plus (voy. la

fig. 121).
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Des figures curvilignes ou composées de plusieurs

lignes courbes.

Ces figures sont sans nombre (voyez entr'autres les _

fig. 122, 123 et 124).

Des figures mixtilignes ou composées de lignes

droites et courbes.

Yoy. entr'autres les fig. 125 et 126.

De ce qu'on entend parfigures semblables.

Une figure est dite semblable à une autre, quand les an-

gles de l'une sont respectivement égaux à ceux de l'autre,

lors même que les deux figures ne seraient pas d'égale

grandeur : la figure 127 est semblable, mais non égale

à la figure 128.

De ce qu'on entendpar figures semblables et égales.

Une figure est dite semblable et égale à une autre

,

quand non-seulement ses angles sont semblables entr'eux,

mais aussi quand les deux figures sont de la même gran-

deur (voy. la fig. 128 qui est égale et semblable à la

fig. 129).

Des surfaces ou superficies.

La superficie mathématique a de la largeur et de la

longueur, mais point d'épaisseur. AB (fig. 126) est la

longueur : AC, est la largeur. Il y a des surfaces planes;

il y en a de non planes,* les premières sont bornées par

des lignes droites (voy. fig. 128) ; les autres sont bornées

par des lignes courbes, comme BDE (fig. 126). Il n'y a

qu'une espèce de superficie plane, mais les superficies

non planes sont d'espèces sans nombre : celles-ci sont

pour le peintre celles qu'il importe le plus d'étudier.
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Des solides.

Un solide est un corps considéré comme ayant les

trois dimensions, longueur, largeur et hauteur. De même
que les figures sont bornées par des lignes, de môme les

solides sont bornés par des superficies.

Nous allons indiquer un certain nombre de solides.

Le parallélépipède (fig. i5o), qui est un solide com-

posé de surfaces perpendiculaires l'une sur l'autre.

Le cube (fig. 1 3 1 ) , qui est un parallélépipède dont les

six faces sont des carrés égaux, c'est-à-dire, que la lon-

gueur y est égale à la largeur et à la profondeur.

La pyramide (fig. i5'i), qui est un solide composé de

plusieurs plans triangulaires, qui se rencontrent sur un

même point appelé le sommet, et qui a un autre plan

quelconque pour base.

Le prisme (fig. 1 55), qui est un solide dont les deux

bases sont des figures parfaitement égales : il est trian-

gulaire lorsque sa base est un triangle, quadrangulaire

lorsque sa base est un polygone de quatre côtés, en un mot

le prisme prend^on nom du polygone qui lui sert de base.

Le cylindre (fig. i54)> qui est un prisme dont la base

est un cercle.

Le cône (fig. i55), qui est aussi une pyramide dont la

base est un cercle.

La sphère ou boule (fig. i56).

Et le sphéroïde (fig. i5y).

On appelle axe une ligne droite qui passe par le centre

d'une sphère, et dont le plan la divise en deux parties

égales et semblables.

Nous ne donnerons pas un plus grand nombre de défi-

nitions; les élèves consulteront avec fruit le Dictionnaire
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des mathématiques deSaverien, 2 vol. in-4°. Quant aux

traités de géométrie qui sont les plus estimés, on peut

citer ceux de Lacaille, Bossut, Bezout, Lacroix, Legen-

dre, Francœur, etc.

CHAPITRE 240.

MOYENS DE CONSTRUIRE LES FIGURES DE GÉOMÉTRIE
NÉCESSAIRES A L'ÉTUDE DU DESSIN , EN EMPLOYANT
LA RÈGLE ET LE COMPAS.

Tracer une ligne droite (Jig. i38).

B ien qu'une ligne droite ne soit pas une figure, disons

que deux points AB étant donnés, ils déterminent la si-

tuation de la règle, et qu'en la suivant avec le crayon on

obtient la ligne droite.

Tracer un cercle {Jig- i3cj).

Le centre étant déterminé, tel que A, ainsi que la gran-

deur du rayon, telle que AB, on ouvre le compas selon

cette grandeur et l'on fixe une des pointes au centre;

puis, à l'aide de l'autre pointe, on trace la courbe qui

ayant toutes ses parties à égale distance du centre for-

mera un cercle parfait.

Couper une ligne horizontale par une ligne perpen-

diculaire {Jig. i4°)-

Soit la ligne horizontale AB : des points A et B pris à

volonté sur cette ligne, et d'une ouverture de compas plus

tome vi. 14
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grande que la moitié de AB, tracez les portions de cercle

indiquées en C et D : les intersections de ces courbes

donneront les deux points par lesquels devra passer la

perpendiculaire demandée.

Elever une perpendiculaire sur une ligne vers un

point donné hors de celte ligne (fig. i40-

À est le point vers lequel on veut élever une perpendi-

culaire sur la ligne BD. De ce point et d'une ouverture

de compas plus grande que la plus courte distance de A
à la ligne horizontale, décrivez l'arc BGD qui coupe la

ligne horizontale aux points B et D. De ces points comme
centre et d'une ouverture de compas prise à volonté, dé-

crivez les deux portions de cercle qui se coupent au

point E. Puis par les points E et A menez une ligne droite;

elle sera perpendiculaire à la ligne BD. ( On peut abaisser

par le même procédé une ligne perpendiculaire sur une

horizontale vers un point qui serait sur cette ligne.)

A l'extrémité d'une ligne droite élever une perpendi-

culaire (fig- 142 )-

Soit la ligne droite AD, et A le point duquel on veut

élever la perpendiculaire. Placez une pointe du compas

au point A, l'autre pointe étant placée à volonté comme
enB. De ce point B pris pour centre, tracez le demi-cercle

CAD. Du point G, où le demi-cercle coupe la ligne horizon-

tale AG , tirez une ligne indéfinie passant par le point B,

cette ligne donnera sur le demi-cercle le point D. Tirez

une droite par ce point D et par le point A; elle sera la

perpendiculaire demandée. (On comprend que le même
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moyen peut être employé pour abaisser une perpendicu-

laire à l'extrémité d'une droite quelconque)

.

D'un point hors d'une ligne droite meneruneparallèle

à cette ligne droite (fig- i43).

Soit ÀB la droite, C le point par lequel doit passer la

ligne parallèle à AB. Du point G comme centre, et d'une

ouverture de compas égale au rayon CD, décrivez l'arc de

cercle GDH, puis avec la même ouverture de compas et

d'un point E pris à volonté sur la droite AB, décrivez

l'arc de cercle IFJ. Tirez une droite par le point F et par

le point C ; elle sera parallèle â la droite AB.

Construire un carré (fig- i44)-

Le côté AB étant donné, ou élèvera au point A (par

le procédé de la fig. 142) la ligne AG perpendiculaire

et égale à AB. On fera ensuite le côté BD égale à AC, et

on obtiendra les droites AG et BD ,• on reportera la même
grandeur de G en D, ce qui donnera les points de section

où doivent se joindre les lignes qui terminent le carré.

Construire un carré long ou parallélogramme , les

deux côtés étant donnés {fig- i4^)-

AB est la mesure du grand côté, et AC la mesure du

petit. Au point A, élevez la perpendiculaire AG (par le

procédé employé à la figure 142), et tirez les lignes GD
et DB, comme pour la figure i44> cela formera le parallé

logramme.

Construire un lozange , la longueur et la hauteur

étant données (fig. ifô)-

Soit AB la longueur, et GD la hauteur. Sur le milieu
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de la ligne AB, élevez une perpendiculaire indéfinie (voy.

fig. i4o), ce qui donnera le centre E; portez ensuite sur

cette même ligne indéfinie à partir du point E la moitié

de CD, vous aurez alors les quatre points extérieurs ABGD
que vous joindrez ensemble par des lignes droites, et le

lozange sera construit.

Moyen de trouver le centre perdu d'un cercle

(M I47>

La circonférence étant connue, on tracera à volonté

deux cordes AB et BG. Sur le milieu de chacune d'elles,

et par le procédé de la figure i4o, on élèvera les perpen-

diculaires indéfinies DE, FG : leur rencontre aura Keu en

un point H, et ce point sera le centre cherché.

La même opération sert également pour trouver le

centre d'une portion de cercle (fig. i48).

Elle sert aussi à faire passer une portion de cercle par

trois points donnés, pourvu qu'ils ne soient pas en ligne

droite.

Construire un triangle êquïlatèral, un côté étant

donné {fig. 149).

AB est le côté donné; de chacune de ses extrémités, et

d'une ouverture de compas égale à la distance de A en B,

décrivez les arcs AC, BG : l'intersection de ces arcs en G

sera le sommet du triangle équilatéral.

Construire un triangle équilatéral dans un cercle

(fig. i5o).

Le cercle étant construit, tracez le diamètre AB, puis

d'une ouverture de compas égale à BG rayon du cercle,

et une pointe étant fixée au point B, décrivez l'arc DCE,
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ce qui donnera DE, base du triangle. Joignez ensuite par

des droites les extrémités D et E au sommet A, vous aurez

inscrit le triangle équilatéral demandé.

Inscrire un cercle dans un triangle équilatéral

Le triangle ABC étant construit (par le procédé em-

ployé fîg. i49)> d'une ouverture de compas plus grande

que la moitié de AC et BG, et une pointe étant fixée en

A, décrivez l'arc D et l'arc E ; puis une pointe du compas

étant fixée en C, et la même ouverture du compas étant

conservée, décrivez l'autre arc D et l'autre arc E, ce qui

donnera les deux points de section DE. Ensuite d'une

ouverture de compas plus grande que la moitié de B G, et

une pointe étant fixée en B, faites une opération sem-

blable à la précédente, ce qui donnera les points d*inter-

section GF. Tirez alors les lignes ponctuées DE, FG, elles

se couperont en un point H qui sera le centre du cercle.

Ensuite d'une ouverture de compas égale à HI rayon,

décrivez le cercle.

Inscrire un carré dans un cercle (fig> i52).

Le cercle étant décrit, et le diamètre AB tracé, d'une

ouverture de compas plus grande que la moitié de AB, et

une des pointes étant placée successivement en A et en

B , décrivez les arcs en G , puis par leur intersection

et par le centre D, tirez une droite indéfinie qui coupera

la circonférence au point E, vous aurez alors sur cette

circonférence les points A, E, B, I, que vous joindrez

par les droites AE, EB, BI et IA : le carré sera inscrit

dans le cercle.
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Inscrire un cercle dans un carré
(fig. i53).

Le carré étant tracé par le procédé indiqué à la figure

i44> et les diagonales AB, CD, étant indiquées, du point

E comme centre, et d'une ouverture de compas égale à

la ligne EF rayon, décrivez le cercle qui touchera le carré

aux points F, G, H, I : ce cercle sera inscrit dans un carré.

Moyen de partager une ligne droite en plusieurs

parties égales, la dimension de cette ligne étant

prescrite {fig. 1 53 bis).

Pour partager AB en cinq parties égales, on tire une

ligne indéfinie AX, en formant en A un angle quelconque;

on porte sur AX cinq ouvertures égales de compas et ar-

bitraires, telles que AG, CD, DE, EF et FG; on joint ce

dernier point de division G avec le point B, et l'on tire

par les autres points F, E, D, G des parallèles à BG,

lesquelles divisent AB en cinq parties égales.

Moyen de dwiserla circonférence en cinq parties égales

{fig- «54)-

Le cercle étant décrit, et son diamètre AB, ainsi que

son rayon DE, étant tracé, divisez le demi-diamètre en

deux parties égales CA, CD; puis d'une ouverture de

compas de la grandeur CE, et une des pointes étant fixée

en G, décrivez l'arc EF : la grandeur de l'arc EF sera la

cinquième partie de la circonférence. En portant cinq fois

autour du cercle cette grandeur, on aura obtenu la divi-

sion du cercle en cinq parties égales. Si de ces points on

tire des droites, on obtiendra un pentagone régulier ins-

crit dans le cercle.
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Moyen de diviser la circonférence en six parties égales

{fig. i55).

Le cercle et son diamètre AB étant tracés, prenez le

demi-diamètre, et portez cette grandeur six fois sur la

circonférence ; par ce moyen le cercle sera divisé en six

parties égales, et si de ces points on tire des droites, on

obtiendra un hexagone régulier inscrit dans le cercle.

Moyen de diviser la circonférence en septparties égales

{fis- '56).

Inscrivez dans le cercle un triangle équilatéral, puis

prenez la moitié d'un des côtés du triangle, cette moitié

sera la septième partie de la circonférence. Ainsi, en po-

sant sept fois cette grandeur sur la circonférence, on aura

les points de division, desquels on pourra tirer des droites

qui formeront un eptagone ou figure à sept côtés.

Moyen de diviser la circonférence en huitparties égales

ifig- l5 7)-

Le cercle étant décrit, et les deux diamètres AB et CD
étant tracés, d'une ouverture de compas plus grande que

la moitié de la corde AC, décrivez des points B et G les

arcs en E. Par leur intersection et par le centre F tirez la

droite FE, cette droite sectionnera l'arc CB en G; la

grandeur de G en G ou en B sera la huitième division du

cercle. On peut par ce moyen obtenir un octogone.

Moyen de diviser la circonférence enneufpartieségales

{fig. ,58).

Divisez d'abord le cercle en trois parties égales (voy.

la fig. 100), puis subdivisez chaque arc en trois parties.

On peut obtenir ainsi un ennéagonc ou figure à neuf côtés.
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Moyen de diviser la circonfér. en dix parties égales

(fig- l5 9)-

Le cercle et son diamètre AB est tracé ainsi que le

rayon CD. Divisez le demi-diamètre AG en deux parties

égales AE, EG : du point E comme centre, et d'une ou-

verture de compas égale à ED, décrivez Tare DF, la gran-

deur GF sera la dixième partie de la circonférence. On peut

par ce moyen former un décagone ou figure à dix côtés.

Moyen de diviser la circonfér. en onze parties égales

(fig. 160).

Pour obtenir cette division, opérez comme pour la

figure i56; mais au lieu de prendre pour mesure de

division la moitié d'un des côtés du triangle, prenez-en

îe tiers. Par ce moyen on peut former un endécagone

ou figure à onze côtés.

Moyen de diviser la circonfér. en douze parties égales

(fg. 161).

On emploie d'abord pour cette division de la circon-

férence en douze parties, le moyen indiqué pour la divi-

sion en six (voy. fig. i55). Ensuite il ne s'agit que de

prendre la moitié de chaque corde, en faisant passer par

le centre la ligne partant de cette moitié.

On ne poursuit pas ici les autres divisions du cercle, parce

que les livres de géométrie s'arrêtent aussi à ce point, et

parce que les personnes parvenues aux divisions précéden-

tes trouveront aisément les moyens d'obtenir les autres.

Moyen de former l'ellipse (fig. 162).

Le grand et le petit diamètre étant déterminés, tirez
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des quatre points A, D, B, G des droites, ce qui formera

d'abord un lozange. Pour obtenir le degré de renflement

voulu, élevez sur le milieu de chacune de ces droites

une perpendiculaire indéfinie, sur laquelle vous fixerez le

point de renflement. De ces points E, F, G, H , tirez les

droites AE, ED, DF, FB, BG, GG, GH et HA, ce qui

formera un polygone èllyptique. Pour tracer régulière-

ment toute la courbe, on emploie si l'on veut le même
procédé, c'est-à-dire, que du point A au point E une ligne

droite étant tracée, on élèvera, à partir de son milieu,

une ligne de renflement , ce qui donnera un nouveau

point a, qu'on reportera aux trois autres côtés. Si au

contraire on croit pouvoir tracer à vue cette nouvelle

courbe, on se contentera de ce moyen de sentiment.

Cette manière de former l'ellipse est très-utile aux pein-

tres, parce qu'ils peuvent en modifier à volonté la courbe,*

condition fort importante et que ne remplit pas le moyen

ordinaire, qui ne donne jamais qu'une même sorte de

courbe (voy. les chap. 159, 54a et 606).

Moyen pratique de tracer une ellipse (fig- i63).

Les deux diamètres étant donnés, AG le grand, BD le

petit, et les deux lignes étant tracées, prenez avec un

cordeau la grandeur de la moitié du grand axe, AG ou

GG ,* portez cette longueur de D en E et F : ces points

seront les foyers de l'ellipse. Attachez à ces points un

cordeau dont la longueur soit égale au grand axe ou

diamètre AC, dont le milieu passera par D; mettez dans

l'angle I que fait le cordeau un piquet que vous ferez

mouvoir de D autour des points A, B, G, en revenant au

point D : la trace du piquet déterminera l'ellipse deman-
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dée. On appelle aussi cette ellipse l'ovale des jardiniers.

Autre moyen de tracer une ellipse (fig. 164).

La ligne AB est donnée pour grandeur de l'ellipse.

Divisez cette ligne en trois parties AH, HK, KB. Faites

sur la partie HK les triangles équilatéraux HEK, HDK;
ensuite des points H et K comme centres, décrivez les

arcs LAC, IBG, jusqu'aux côtés des triangles prolongés;

et des points E et D et d'un rayon égal à EL, décrivez du

point D l'arc CI, et du point E l'arc LG.

Tenons-nous-en à ce nombre d'exercices. Les livres de

de géométrie offrent toutes sortes de questions qui, très-

bonnes pour la géométrie, nous semblent superflues pour

un traité de peinture. Nous ne parlerons donc ni du moyen

de tirer une ligne qui touche un cercle à un point donné,

ni de celui de trouver les lignes tangentes sur deux cercles

égaux et distans l'un de l'autre, ni de tant d'autres exer-

cices que chaque élève studieux ne manquera pas de va-

rier selon son intelligence et son activité. Au surplus,

nous avons annoncé que nous ne nous chargions nulle-

ment d'instruire de la géométrie , science si nécessaire au

peintre, ainsi que les mathématiques, mais bien de com-

muniquer quelques moyens de géométrie pratique à l'usage

des artistes.

Observations sur l'usage de la règle et de l équerre.

Jusqu'ici nous avons supposé que l'élève obtient ses

parallèles et ses perpendiculaires par la méthode indiquée

précédemment. Mais, comme il existe des instrumens

inventés pour abréger les opérations linéaires, il convient

d'en dire ici quelque chose, afin d'aider le dessinateur

qui va prendre l'habitude d'en faire usage.
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On a imaginé, pour tracer des parallèles, l'assemblage

de deux règles de cuivre qui s'écartent parallèlement a

volonté. Mais un moyen fort usité, c'est la règle qui a la

forme d'un T (voy. la fig. 167). Ce T étant construit avec

justesse, et en bois qui ne se tourmente pas, se place sur

le bord, supposé très-droit lui-même, d'une planchette sur

laquelle on a fixé provisoirement, par les bords seulement,

la feuille de papier sur laquelle on doit dessiner. En fai-

sant glisser ce T, on est sûr d'obtenir des parallèles à tel

écartement que ce soit. La mesure de cette planchette

est ordinairement de dix -huit pouces sur quinze. Son

épaisseur est d'un demi-pouce. Le T doit porter la même

longueur et avoir un pouce et demi de large et deux lignes

d'épaisseur. La pièce faisant la tête du T a huit pouces,

même largeur que la règle, et neuf lignes d'épaisseur.

Cette différence d'épaisseur forme l'espèce de feuillure, à

l'aide de laquelle la longue règle glisse en s'appliquant

toujours carrément sur la planche.

Pour reconnaître si une règle AB est bien dressée,

menez avec elle une ligne AB (fig. 160); puis retournez

la règle sens dessus dessous , et approchez-en le bord

contre la ligne que vous avez tracée; si le bord de la

règle convient sur tous les points, c'est une preuve qu'elle

est bien dressée.

Pour reconnaître si une équerre est juste, menez la

ligne AD (fig. 166) et élevez avec beaucoup de précision

une perpendiculaire BG sur le milieu de AD. Présentez

l'angle droit de l'équerre sur l'angle CAB, et voyez si

ces deux angles se conviennent; ou bien tracez avec l'é-

querre la perpendiculaire BG sur DA ; tournez l'équerre

de l'autre côté de la perpendiculaire, et reconnaissez si
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cet angle droit de l'équerre convient parfaitement sur

l'angle GBD.

CHAPITRE 241

MOYENS DE COPIER DES DESSINS SEMBLABLES ET ÉGAUX,

AINSI QUE DES DESSINS INÉGAUX ET SEMBLABLES. —
USAGE DE LA CROIX D'ÉCARTEMENS. — EMPLOI DES

ÉCHELLES DE RÉDUCTION ET D'AUGMENTATION.

Iour répéter des dessins égaux et semblables, on em-

ploie ordinairement les calques. Nous parlerons de ce

moyen (voy. le chap. 61 4). Mais, pour répéter des dessins

inégaux et semblables, il a fallu imaginer un autre pro-

cédé, et on trouva bon l'emploi des carreaux ou treillis

(voy. fig. 168 et 169; voy. aussi le mot Graticuler dans

le Dictionnaire, et le chap. 61 4). L'usage des carreaux

est généralement usité, parce qu'il est assez commode et

qu'on l'emploie souvent pour répéter les objets en relief:

Les Egyptiens en faisaient usage, comme nous l'avons

dit, vol. 2,pag. 120. Mais bien qu'il soit expéditif et passa-

blement sûr pour copier d*es dessins en plus grand ou en

plus petit, on peut néanmoins en indiquer un autre infini-

ment plus simple et plus certain. Le voici :

De l'usage de la croix d écartemens.

Tracez une croix parfaitement d'équerre au milieu et à

travers les deux dessins, original et copie (voy. fîg. 170

et 171) : un fil tendu en croix produit le même résultat.

Puis ayant fixé sur le modèle (fig. 170) le point 1 que
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vous voulez répéter dans la copie en petit, prenez au com-

pas la distance qu'il y a premièrement de ce point 1 à la

ligne horizontale, et reportez cette distance (après qu'elle

aura été réduite sur l'échelle) sur la copie, en tirant pro-

visoirement une petite ligne horizontale 5, pour indiquer

cette distance ou hauteur. Secondement, prenez la dis-

tance qu'il y a de ce même point i demandé à la ligne

verticale de l'original, et reportez cet écartement ou cette

largeur (réduite) à partir de la ligne verticale de votre

copie jusque sur et vis-à-vis la petite ligne provisoire 5

que vous y avez tracée. Là où le compas stationnera cette

petite ligne sera le point 4 demandé. Par ce procédé on

prend autant de points que l'on veut, et on arrive par

conséquent à une exacte copie linéaire. Mais, comme

il s'agit de réduire ou d'augmenter la répétition, on a

deux échelles, dont une est aussi grande que le modèle, et

l'autre différente selon le changement voulu. Ces échelles

sont divisées par centièmes, en sorte qu'ayant reconnu

sur la première que l'ouverture du compas est de tant de

centièmes, on va prendre sur l'autre cette même quantité

de centièmes, plus les fractions s'il y en a eu. Nous allons

parler de ces échelles de réduction dans la section sui-

vante.

Si le tableau est très-grand et le compas trop petit,

même avec les allonges qui auront été enfilées au bout

des branches, il faut avoir recours à deux ou trois carrés

particuliers tracés exactement sur les deux toiles, en sorte

qu'il y a trois ou quatre croix au lieu d'une dans chacun

des dessins.

On conçoit que, sans tracer de croix sur une estampe, on

peut, si l'impression que laisse le bord de la planche sur
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le papier estd'équerre, ou bien la partie gravée seulement,

partir de la ligne de côté et de la ligne de dessus et de

dessous, pour mesurer les centièmes en largeur et en hau-

teur du dessin original, et les reporter sur un papier sem-

blable et inégal. Remarquez que par cette pratique très-

simple , vous ne pouvez errer que sur quelques points

seulement , ce qu'il est bien facile cependant d'éviter,

mais que par le moyen des carreaux vous courez bien plus

de chances contre la correction, puisque pour peu que

vos carreaux ne soient pas d'une exactitude rigoureuse

,

vous êtes jeté dans des différences qu'il est impossible de

corriger sans refaire en entier l'opération. Un autre avan-

tage de notre procédé, c'est qu'il se rapporte à une opé-

ration fondamentale de la géométrie, je veux dire l'obser-

vation ou la cote des largeurs et des hauteurs, ou à la

similitude des angles. Ces deux lignes croisées peuvent

être considérées aussi comme deux surfaces planes, sans

épaisseur et indéfinies, qui traverseraient tous les solides

qu'on veut mesurer, et dont on veut connaître les points

de hauteur, de largeur et de profondeur. Au chap. 6i4

il sera fait mention du pantographe.

Des échelles de réduction et d augmentation.

Les échelles de réduction sont très-faciles à faire. Nous

en avons parlé au sujet des proportions,* il ne s'agit donc

que de les rendre inégales. Ainsi, divisez en cent parties

les deux lignes servant d'échelle : l'une telle que le mo-

dèle quant à la dimension, l'autre telle que la copie ré-

duite ou augmentée; puis prenez au compas sur l'une et

sur l'autre échelle la quantité de centièmes que comporte

l'espace que vous voulez réduire ou augmenter (voy. les
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fig. 17*2 et 170). Mais ajoutons qu'on peut employer aussi

avec succès et plus de sûreté encore un triangle (fig. 174)

auquel on ajoute un fil (voy. le chap. 23i). Lorsqu'on des-

sine en grand, ce triangle est, il est vrai, moins commode,

puisque sa base doit être aussi grande que l'objet naturel

ou le modèle vivant, et qu'il faut un aide, soit pour mainte-

nir le fil, soit pour manier le grand compas nécessaire

dans ce cas. Toutefois ce moyen est si sûr et si commode,

qu'il est surprenant que les peintres ne l'emploient pas tous

les jours. On peut, ainsi qu'on l'imagine aisément, avoir

ce triangle tracé par avance, pour s'en servir au besoin.

CHAPITRE 242.

THEORIE ET PRATIQUE DE LA PERSPECTIVE EN GENERAL,

OU MÉTHODE UNIVERSELLE POUR DESSINER EN PERS-

PECTIVE LES ORJETS QUELCONQUES, MOBILES OU IM-

MOBILES, RÉGULIERS OU IRRÉGULIERS.

ans l'art de dessiner en perspective les objets, nous

distinguons trois conditions ou opérations principales :

i° La graphie des superficies et de la construction de

l'objet (nous appellerons cette graphie dessin stéréogra-

phique) ;

2 L'élévation ou représentation orthographique de

l'objet (nous l'appellerons dessin orthographique);

3° La graphie scénographique de l'objet, c'est-à-dire,

sa représentation orthographique réduite et convertie en

perspective ou scénographie (nous l'appellerons dessin

scénographpque).
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Par le dessin stéréographique (on peut employer de

plus la description ou devis par écrit), nous obtenons

graphiquement la connaissance des mesures, dimensions,

proportions, assemblages ou construction, soit des sur-

faces de l'objet, soit de tout l'objet lui-même. Ce dessin

offrant les cotes sert donc à nous faire connaître positi-

vement, et comme par analyse, l'objet que nous nous

proposons de représenter en perspective ; et bien que,

quand nous le dessinons ensuite orthographiquement, il

nous faille user de moyens qui nous le fassent à la vérité

connaître par une espèce d'analyse, on peut dire que le

dessin stéréographique est le moyen principal d'analyser

les superficies, leur assemblage, la construction enfin des

formes naturelles, et par conséquent des solides ou objets

qu'on se propose de représenter sur le tableau.

Par l'élévation ou dessin orthographique, nous obtenons

une espèce de tableau déjà fort semblable au tableau

scénographique (dit perspectif) et à l'objet naturel, puis-

qu'il ne diffère du tableau perspectif que parce que les

rayons que nous tirons de chaque point de l'objet sur ce

tableau se conservent parallèles au lieu de converger en

un seul point, ainsi que cela a lieu dans la vision ordi-

naire. Nous allons expliquer particulièrement tout à

l'heure ce que c'est qu'orthographie et scénographie.

Enfin par cette représentation orthographique, qui peut

se faire à coup sûr à Taide de difFérens moyens pratiques,

tels que le compas, les aplombs et autres instrumens,

nous représentons effectivement l'objet, quelle que soit sa

position ou inclinaison, et dans quelque situation, c'est-à-

dire, sous quelque aspect que nous voulons et avec ses rac-

courcis orthographiques, en sorte qu'il ne nous reste plus
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qu'à modifier l'effet de la vision scénographique, ce qui

constitue la troisième condition.

Mais disons de suite ici que l'orthographie pour certains

objets s'obtient en faisant d'abord le profil, puis la face,

et ensuite le plan de ces objets, plan que l'on tourne à vo-

lonté, selon l'aspect voulu. On emploie aussi pour moyen

deux lignes de repère analogues à la croix d'écartemens.

La situation plus ou moins de biais de ces lignes déter-

minant la situation des objets par rapport au tableau et

au spectateur, dispense de tourner le plan. Pour dessiner

orthographiquement quelques autres objets, tels que le

corps humain, on emploie un moyen pratique à l'aide

d'une baguette qui, mirant sur une toile noire, trace en

blanc les points de projection orthographique ou les con-

tours ; puis avec ce dessin et les mesures des enfoncemens

on fait le plan de la figure. Pour des statues ou autres so-

lides immobiles, on peut user d'une équerre ou de tout

autre moyen qui fasse obtenir la projection ou le tableau

orthographique de l'objet, selon l'aspect ou le côté adopté.

C'est l'intelligence du peintre qui lui fait avoir recours à

tels ou tels moyens : tous sont bons, s'ils atteignent le but

qui est la représentation orthographique. Enfin, par l'opé-

ration ou la modification scénographique, on complète

l'image linéaire, puisqu'on détermine la réduction pers-

pective que doit éprouver l'orthographie, selon la distance

et la hauteur de l'œil du spectateur qui considère l'objet,

ce qui se fait à l'aide d'une échelle de réduction, que nous

appelons échelle perspective, et que l'on construit selon

cette distance et cette hauteur adoptée de l'œil.

Telles sont les opérations qui complètent la méthode

théorique vl pratique do la teohrtie du dessin.

TOME VI. 10
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CHAPITRE 243.

THEORIE ET PRATIQUE DU DESSIN STERÉOGRAPHIQUE

PROPRE A LA CONNAISSANCE DES MESURES ET DES

FORMES DES OBJETS.

J3j °us n'avons cessé de répéter que la connaissance géo-

métrique des objets était la base du dessin. Nous avons

fait comprendre que la perspective n'était qu'une altéra-

tion visuelle indépendante de l'objet lui-même, mais que

l'étude de tout ce qui constitue le géométral des objets

était l'étude fondamentale, la grande étude, longue, pro-

fonde et presqu'interminable, qui doit occuper sans cesse

le peintre, comme le sculpteur, puisque l'un et l'autre ont

à étudier la nature. Maintenant nous allons tâcher d'ins-

truire l'élève dans cette science fondamentale du géomé-

tral ou du dessin propre à la connaissance, à l'analyse

des formes et de la construction des objets. Je dois avertir

avant tout que, s'il est difficile de faire sentir l'importance

de cette science, il est aussi fort difficile de la développer,

bien que la pratique en soit simple et aisée. Mais quel est

l'artiste qui refuserait une attention et une application

soutenue à l'étude d'une science qui peut former seule le

grand dessinateur? Tout ce que nous dirons donc dans

les chapitres suivans au sujet des moyens pratiques d'ob-

tenir l'orthographie, le plan des objets et leur réduction

visuelle, à l'aide d'une échelle perspective, ne fera pas

encore parvenir au but, qui est la justesse de représen-

tation, si l'on n'a pas pénétré très-avant dans cette étude
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préparatoire appelée stéréographie , espèce de graphie

qui indubitablement a été possédée par les peintres grecs,

ainsi qu'elle Ta été h un certain degré par Michel-Ange,

Raphaël, etc., et surtout par Albert -Durer, qui en a

traité fort savamment.

Cependant les lecteurs empressés d'avoir une idée de

la méthode générale que nous avons adoptée pour la pers-

pective, peuvent passer rapidement cette partie-ci, à la-

quelle ils seront néanmoins forcés de revenir plus tard ;

et ils peuvent sans grand inconvénient prendre de suite

connaissance des chapitres suivans, où il est question de

l'orthographie et de la scénographie.

Le dessin stéréographique procure la connaissance en-

tière et l'analyse des objets, sous le rapport de leur éten-

due et de leur forme, c'est-à-dire, qu'il fait connaître la

dimension des superficies , leur caractère , leurs assem-

blages, ce qui constitue enfin la construction des solides.

Par cette espèce de représentation géométrique, on fait

voir les positions et situations de chaque superficie, ainsi

que la position, la situation de l'objet ou du solide, et, si

on veut, la place des jours, ombres et ombrages de l'objet.

Enfin on le fait connaître tel qu'il est, et c'est l'objet lui-

même que l'on possède, en possédant ce dessin qui peut

très-bien servir ensuite pour la représentation perspective

de l'objet sous quelque aspect que ce soit. Remarquons

encore que par ce moyen on peut corriger et perfection-

ner l'objet, qu'on peut le créer par l'imagination et en

réunir tous les détails, enfin que ce dessin peut suppléer

à toute description écrite, attendu qu'il est applicable à

tous les corps matériels, et vu la facilité qu'on a de les

traiter par parties ou par coupes, s'ils sont trop composés.
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La géométrie, je le répèle, étant la source intarissable

dans laquelle tous les arts vont puiser leurs élémens ou

leurs lois premières, celui qui en possède les principes et

la pratique, connaîtra mieux que ceux qui les ignorent,

tout ce qui est relatif aux formes. Il comprendra mieux

les rapports des étendues ; il pourra mieux enfin tracer

et exprimer les mesures et les positions des superficies,

et par conséquent les contours et les plans si variés de la

figure humaine, que celui qui, faute des élémens de géo-

métrie, ignore toujours et ne sent jamais ces rapports et

ces positions. Mais, comme nous ne nous sommes pas en-

gagés à instruire le peintre dans cette science de la géomé-

trie, nous lui emprunterons seulement ce dont nous avons

besoin pour les questions dont il s'agit ici. Quant à l'ex-

pression dessin stéréographique que nous allons employer,

voyez le Dictionnaire explicatif. Stéréographie signifie

graphie ou dessin des solides sur un plan.

Commençons par la manière d'exprimer dans le dessin

stéréographique les superficies.

Nous croyons devoir engager les élèves à exécuter les

figures suivantes, ou d'autres analogues, s'ils en veulent

imaginer. Il est vrai qu'un coup-d'œil donné sur ces fi-

gures suffit pour l'intelligence de la question dont il s'agit

ici; mais ces exercices faisant suite à ceux de la géométrie

pratique, les élèves ne peuvent guère se dispenser de les

dessiner eux-mêmes, puisque cela les conduira aux autres

opérations du dessin et les familiarisera avec la pratique

manuelle de cet art. (On a tenu exprès ces figures un

peu grandes sur les planches, afin que les élèves pussent

s'exercer sur ces modèles mêmes.)
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CHAPITRE 244

COMMENT ON REPRÉSENTE LES SUPERFICIES DANS LE

DESSIN STÉRÉOGRAPHIQUE.

JTour se former une idée des objets et pour les bien

représenter, il faut avoir l'idée de leurs superficies. Nous

avons vu aux élémens de géométrie que les superficies

peuvent être bornées par des lignes droites ou courbes,

qu'elles sont ou en petit nombre ou en grand nombre,

qu'elles sont planes ou courbes, ou planes et courbes à la

fois. Or, selon que ces superficies sont ou en grand nom-

bre ou en petit nombre, ou simples ou mixtes, elles se

représentent par plus ou moins d'opérations. Le peintre

doit donc mettre beaucoup d'importance à cette connais-

sance et à celte analyse graphique des superficies, sans

laquelle il ne saurait comprendre, ni, je le répète, repré-

senter avec expression l'objet. En effet, la connaissance

des superficies conduit l'artiste à l'imitation des lignes

composant ces superficies et constituant le dessin. Voici

quelques exemples de superficies composant des objets

simples.

Représentation des superficies d'une boîte \

La figure 175 représente le fond de la boîte portant

deux pouces de long sur un pouce et demi de large. La

figure 176 représente le couvercle, qui a les mêmes di-

1 On peut voir cette même boîte construite stéréographiquement (fig.

196), et plus loin représentée orlhographiquement. On a fait exprès,

figurer les mêmes objets dans ces divers exemples.
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mensions et qui est distingué parmi ovale. La figure 177

représente la face portant deux pouces de long sur neuf

lignes de haut, et qui est distinguée par un lozange. La

figure 178 représente le derrière de la boîte; les figures

179, les côtés portant chacun un pouce et demi de long

sur neuf lignes de haut. ( La figure 191, qui représente les

mêmes superficies assemblées, sera expliquée plus tard).

Représentation des superficies d'un cylindre.

Ce cylindre est composé de trois superficies. La figure

180 représente la superficie supérieure ; elle est distin-

guée par une rosace ; son diamètre est d'un pouce deux

lignes. La fîg. 181 représente la superficie inférieure où

la base portant la même mesure. La figure 182 représente

le pourtour qu'on suppose déroulé, et ayant de circonfé-

rence déroulée trois fois le diamètre du cylindre. Cette

figure indique la hauteur de cette superficie ou du cylin-

dre qui porte deux pouces six lignes. Cette superficie est

ornée d'un lozange. Les figures 192, qui représentent les

mêmes superficies assemblées, seront expliquées plus tard.

Représentation des superficies d'un cône.

La figure i83 fait voir la base du cône; son diamètre

est d'un pouce et demi. La figure 184 exprime le pour-

tour de ce cône qu'on suppose ici déroulé, et ayant de

développement trois fois le diamètre de sa base : la hau-

teur de cette superficie est de deux pouces dix lignes.

Remarquez que les côtés droits de cette figure donnent la

vraie longueur de cette superficie deux pouces dix lignes,

et non la vraie hauteur du cône deux pouces neuf lignes

(cette superficie étant inclinée), observation qui s'applique
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à la figure suivante représentant une pyramide. La figure

193 sera expliquée plus tard. Quant au moyen de con-

naître le rapport de la hauteur d'un solide avec celle de

ses superficies inclinées, nous en traiterons incessamment.

Représentation des superficies dune pyramide.

La figure i85 est la base de la pyramide; sa dimension

est de un pouce six lignes de longueur, sur un pouce deux

lignes de large. La figure 186 représente l'une ou l'autre

face du côté large : ces faces portent de haut deux pouces

sept lignes ; elles portent par les côtés deux pouces huit

lignes, et par la base un pouce six lignes.

La figure 187 représente l'une des deux autres faces

portant de haut deux pouces sept lignes et demie, par

les côtés deux pouces huit lignes et demie, et par la base

un pouce deux lignes. Ne parlons pas encore de la figure

194 qui exprime l'assemblage de ces superficies.

Nous nous contenterons de ces quatre exemples, puis-

qu'à ces différentes espèces de superficies se rapportent les

superficies de tous les objets quelconques.

Nous voilà conduits à désirer un dessin collectif, qui

non-seulement réunisse les pièces, mais qui exprime leur

position respective, leur situation, enfin qui donne l'idée

de la construction réelle de l'objet. Nous allons donc

passer au dessin stéréographique des solides qui sont un

composé de superficies. Mais auparavant quelques expli-

cations sont nécessaires.

>



202 DESSIN.

CHAPITRE 245.

DES POSITIONS ET SITUATIONS, SOIT DES PARTIES, SOIT

DE L'ENSEMBLE DES SOLIDES.

Jt our exprimer en stéréographie la manière d'être d'un

solide, il faut non-seulement concevoir l'idée de ses me-

sures et de sa construction, mais il faut aussi concevoir

l'idée de toute sa position et de sa situation. Nous allons

donc expliquer avant tout ce qu'il faut entendre ici par

position et situation.

CHAPITRE 246.

DE CE QU'ON ENTEND PAR POSITION ET SITUATION.

Vjes deux mots position et situation expriment ici des

idées et des choses fort différentes.

Par position on entend donc la manière d'être d'un

objet par rapport à lui-même , et sans aucun rapport

avec d'autres objets ou avec le spectateur qui regarderait

cet objet.

Par situation il faut entendre tout autre chose. La si-

tuation est la manière d'être d'un objet par rapport à un

autre objet, ou par rapport à la place où se trouve celui qui

le regarde, en sorte que la position peut changer sans que

la situation change, de même que la situation peut chan-

ger sans qu'il y ait de changemens dans la position. La
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tour de Pise a une position inclinée, mais le côté ou le

dessous penché est situé par rapport au spectateur, soit de

front, soit de côté, soit en arrière, selon la place que ce

spectateur occupe en la regardant.

Cet exemple peut suffire pour démontrer qu'on ne doit

point confondre la position et la situation. Aussi, pour

dire que la tour de Pise penche, il ne faut pas dire qu'elle

est située de telle ou telle manière, mais hien qu*elle est

posée de telle ou telle manière. Par sa position elle penche

ou incline de tant de pieds, mais par sa situation elle se

présente à nous et à d'autres, ou de front, ou fuyant, ou

venant en avant. Or, bien qu'il y ait toujours des situations

et des positions dans la nature, puisque les objets sont par

rapport à eux-mêmes posés ou droits ou penchés, et que,

par rapport à d'autres objets ou par rapport au regardant,

ils sont toujours situés ou de front, ou ayant leur sommet

fuyant, ou venant en avant, il nous faut cependant dans

l'art graphique distinguer ces choses et convenir de la

manière par laquelle on doit les exprimer.

La position peut varier depuis la verticale, telle que le

bâton AB (fig. 188), jusqu'à la position horizontale, telle

que AF (même fig.), ce qui comprend le quart du cercle,

c'est-à-dire, que ce bâton peut se pencher à partir de

l'état vertical jusqu'à ce qu'il soit couché sur leterrein, ce

qui comprend toutes les diverses positions dont les objets

sont susceptibles ; de même la situation peut varier depuis

le front jusqu'au fuyant, c'est-à-dire, que ce bâton peut

se présenter en face devant le spectateur dans tout son

développement ou vu dans toute sa longueur, puis petit

à petit se raccourcir, jusqu'à ce qu'on ne voye plus qu'un

de ses bouts. De cette manière il peut décrire sur le
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terrein le quart du cercle, ce qui comprend aussi les di-

verses situations qu'on peut affecter aux objets.

Passons maintenant aux moyens d'exprimer ces posi-

sitions et situations.

CHAPITRE 247.

COMMENT ON EXPRIME PAR LE DESSIN STEREOGRAPHIQUE

LES POSITIONS DES OBJETS.

X our expliquer comment on exprime la position des

objets, nous nous servirons pour exemple du même bâton.

Il faut distinguer trois positions principales : position ver-

ticale, position horizontale, et position oblique ou incli-

née. Ainsi le bâton AB (fig. 188) a une position verti-

cale ; le bâton AD a une position oblique ou inclinée,

et le bâton AF a une position horizontale ou couchée.

Nous venons de dire que ces trois positions compren-

nent toutes les autres. En effet, si un objet n'est ni droit

ni couché, il faut qu'il soit plus ou moins incliné. Main-

tenant il est évident que, pour qu'on puisse dire que le

bâton AB a une position verticale, il faut supposer que

la superficie, sur laquelle il est dessiné (c'est ici le papier

ou l'estampe) , a elle-même une position verticale : telle

est la position ordinaire d'un tableau. Ce papier étant

donc supposé vertical, il est certain que toutes les lignes

qui y seront tracées, ou verticales, ou couchées, ou incli-

nées, exprimeront en effet et naturellement une position

ou verticale, ou couchée, ou inclinée, sans que nous ayons

besoin pour cela d'aucun secours d'art, ni d'aucune con-
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vention pour exprimer et saisir ces diverses positions.

Mais, dira-t-on, cela est bon pour la position d'une ligne;

cependant il faut savoir exprimer aussi les différentes po-

sitions des objets. On répondra à cette objection que les

objets étant un composé de surfaces, et les surfaces ou

superficies un composé de lignes, quand on saura expri-

mer la position des lignes, on saura aussi, en les multi-

pliant, exprimer la position d'un solide ou d'un objet.

Cependant, poursuivra-t-on, si par ce moyen on peut

bien exprimer la position d'une ligne qui est vue dans

toute sa longueur réelle, il ne s'ensuit pas qu'on puisse

exprimer une ligne qui est vue en raccourci. Nous ré-

pondrons que cette observation se rapporte à la situation,

et non à la position des objets.

Passons donc à la situation des objets.

CHAPITRE 248

COMMENT ON EXPRIME PAR LE DESSIN STEREOGRAPHIQUE

LA SITUATION DES OBJETS.

JL eenons pour exemple le même bâton posé horizonta-

lement. On doit y distinguer trois situations principales :

de front MN (fig. 189), fuyante en entier MO (même

figure), et de biais ou demi-fuyante MP (même fig.)*

Remarquez que, pour comprendre cette représentation,

il n'y a aucune convention difficile à suivre, puisque le pa-

pier est réellement le plan sur lequel sont déterminées ces

situations, tandis que dans la figure 188, qui représente

les positions, il a fallu se figurer les lignes s'élevant hors
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cUi papier. La seule convention, c'est qu'ici ce bâton est

représenté conservant sa vraie longueur, quoiqu'il fuie

plus ou moins à la vue du spectateur.

Appliquons ces trois cas ou ces trois situations aux

trois positions précédemment indiquées.

La situation de front dans ces trois positions s'exprime

aussi naturellement et en même tems que ces positions.

Les trois bâtons AB, AD, AF (fig. 188) ont donc une si-

tuation de front. Ainsi il n'y a aucune difficultédans le

moyen d'exprimer cette situation, puisqu'elle est donnée

par le papier, qui est lui-même situé devant nous de front.

Mais il n'en est pas de même, si on veut exprimer une

situation fuyante ou de biais, telle, par exemple, que celle

du bâton AD, ou celle du bâton AF, dont la position est

absolument couchée. Dans ce cas il faut le secours de l'art.

On doit donc se servir pour cela du plan et de l'élévation des

objets; ainsi il faut avoir pris connaissance de ce que c'est

que plan et élévation (v. le Dict.). Si donc on veut repré-

senter le bâton AD incliné jusque sur la ligne AF, il faut

tirer une ligne DH perpendiculaire sur cette ligne AF.

Cette ligne DH sera l'élévation du bâton AD, et l'espace

entre A et H sera son plan : ces plans et ces élévations

ne peuvent donc s'obtenir sans qu'on ait la véritable di-

mension des objets exprimés par des lignes vues de front,

soit que ces lignes soient verticales, inclinées ou couchées.

Au moyen des plans et des élévations, on exprimera telle

situation qu'on voudra donner aux objets. Remarquez

que dans cette espèce de graphie, comme on joint tou-

jours les élévations aux plans, cela la distingue particu-

lièrement du géométral orthographique, qui est une élé-

vation séparée du plan.
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Maintenant (le procédé pour obtenir une situation de

front ayant été expliqué plus haut) voyons comment on

doit procéder pour exprimer une situation de biais ou

fuyante. Supposons qu'on veuille exprimer (fîg. 190) dans

une situation de biais le bâton AD (fîg. 188), en sorte que

le bout D soit plus éloigné de nous que le bout À; il fau-

dra donc prendre au compas le plan AH de ce bâton AD
posé de front et vu dans sa véritable grandeur, puis tour-

ner ce plan obliquement de A en H (fîg. 190). Or, en

supposant maintenant le papier posé à plat sur une table,

en sorte que la ligne RS soit pour nous de front, ce point

H sera pour lors plus éloigné de nous que le point A, et

par conséquent nous aurons exprimé ce plan dans une

situation de biais. C'est ainsi qu'on peut exprimer toute

autre situation fuyante ou plus ou moins de biais, en

tournant plus ou moins le plan.

La première chose à faire pour montrer que l'objet est

situé fuyant, c'est donc de placer son plan de biais sur le

papier, en sorte que, si nous supposons qu'il s'agisse de

Fombre portée par la tour de Pise sur le terrein, le soleil

étant à pic, et que nous voulions indiquer que la situation

de cette tour penchante est fuyante par rapport à nous, il

faut tracer de biais sur le papier cette ombre portée sur

le terrein, et autant de biais qu'elle est située fuyante.

Mais ce plan, placé de biais sur le papier, n'exprimera

encore que la situation; il faut donner de plus l'idée de

la hauteur de l'objet, et pour cela on élève cette hauteur

sur le plan. Passons donc à cette question.
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CHAPITRE 249

COMMENT ON JOINT L'ELEVATION AU PLAN DANS LA

SITUATION DE BIAIS OU FUYANTE.

Il faut maintenant joindre l'élévation DH (fig. 188) au

bout H du plan AH de la figure 190. Si ces élévations

étaient réellement en relief, il faudrait (le papier étant

toujours à plat sur la table) qu'elles s'élevassent hors du

papier, tel qu'une plante s'élève hors de la terre. Mais,

au lieu de cela, nous figurons cette élévation verticale sur

le papier de H en D, et nous convenons de la considérer

comme étant réellement verticale. Au moyen de cette con-

vention nous exprimerons graphiquement et avec justesse

les trois dimensions géométrales, ce qui sans cela eut été

impossible; je dis avec justesse, car remarquez que, soit

que cette élévation s'élève réellement, soit que nous l'ex-

primions ainsi sur le papier, nous conservons toujours la

véritable hauteur de l'objet. Or, comme nous ne nous

proposons par ce géométral que de connaître les dimen-

sions véritables des élévations et des plans (et non les

longueurs des superficies, puisque nous les avons obtenues

par des dessins préparatoires), afin de connaître et d'ob-

tenir par ces plans et ces élévations les places exactes des

différens points qui se trouvent dans un objet, nous avons

atteint notre but, comme si nous eussions construit ces

choses réellement et en tout relief.

Mais, dira-t-on, si vous dessinez le bâton AD, en sorte

(comme cela doit être) qu'il touche par ses extrémités les



PERSPECTIVE.—ÉTUDES STEREOGRÀPHIQUES. âSç

points A du plan et D de l'élévation (fig. 190), ce bâton

se trouvera dans ce dessin beaucoup plus long qu'il n'est

réellement. Il faut répondre i° que ce géométral a déjà

fait connaître la véritable longueur du bâton par un autre

dessin (lîg. 188), car sans sa véritable grandeur on n'au-

rait pu avoir ni le plan, ni l'élévation ou hauteur de ce

bâton ainsi incliné; 2° que la même convention qui a fait

admettre que l'on considère les élévations comme étant

élevées en effet, et le plan comme étant en effet horizontal,

fait aussi admettre cette altération dans certains cas; 3°

que la destination de ce géométral n'est pas de donner une

idée de la vision des objets, mais de donner les véritables

dimensions des hauteurs, longueurs et profondeurs géo-

métrales, dimensions qui produisent souvent un aspect

étrange dans cette espèce de dessin propre seulement aux

cotes et à l'analyse des superficies et de leur assemblage.

On pourra faire une autre objection, c'est que les véri-

tables dimensions des superficies se perdant par leurs si-

tuations déclinantes, on ne possédera plus la mesure des

objets : mais le dessinateur qui aurait fait le géométral

déclinant, possède déjà les dimensions véritables des su-

perficies, puisque sans ces dimensions il ne pourrait ex-

primer les superficies dans une situation déclinante; et

celui qui n'aurait pas fait ce géométral, mais qui connaît

la manière de le faire, pourrait aisément retrouver les

dimensions véritables, en retournant les superficies dans

une situation de front. Ainsi, pour expliquer ici de quelle

manière on peut retrouver ces mesures réelles, soit le

bâton AD dans la situation de biais (fig. 190); prenez

au compas son plan, et posez ce plan (fig. 190) de A
en Q; prenez ensuile la hauteur de HD (fig, 188) et rc-
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portez-la de Q en K (fig. 190); et, pour avoir la véritable

longueur du bâton, tirez la ligne KQ (fig. 190). Enfin on

peut avancer que l'on possède toujours les dimensions des

objets, en possédant les longueurs réelles des plans, ainsi

que les hauteurs qui sont les véritables mesures géomé-

trales des objets.

Mais plus tard l'élève comprendra parfaitement ces

questions, parce qu'il sera plus familiarisé avec cette es-

pèce de graphie, vrai fondement du dessin à vue et tel

qu'on le pratique généralement et par routine aujourd'hui.

CHAPITRE 250

GOMMENT ON DOIT CONCEVOIR L'ASSEMBLAGE ET LE

DÉVELOPPEMENT DES SUPERFICIES DES SOLIDES.

JT renons pour exemple la boîte dont nous avons donné

précédemment toutes les superficies séparées.

On peut concevoir toutes les superficies comme étant

abaissées à plat sur le terrein, chacune du côté du fond

ou de la base, c'est-à-dire, à l'endroit du fond où elles

devront être élevées. Ainsi dans la figure 191 la superficie

177 se trouve sur le devant, la superficie 179 du côté

droit, l'autre 179 du côté gauche, et la quatrième (figure

175) pardessus; il reste le couvercle qui occupera le

dessus de la boîte.

Pour concevoir plus aisément ceci, dessinez sur une

feuille de papier la figure 191, telle qu'elle est ici tra-

cée; découpez cette figure, et pliez-en les quatre su-

perficies latérales, en les relevant, en sorte qu'elles se
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trouvent réellement posées et dressées verticalement, le

fond ou superficie (fig. 176) étant resté à plat sur la table.

Alors vous aurez obtenu et formé cette boîte en tout re-

lief; il ne s'agit que de la fermer par le couvercle (fig.

176). On conçoit donc que, si ensuite on rabattait de

nouveau les superficies de cette même boîte, on en aurait

de nouveau les superficies développées ou abattues, ou

la figure qui offre ce développement. Il en pourra être

fait autant au sujet de la pyramide (fig. 194)» en relevant

ses quatre triangles ou superficies latérales inclinées, de

manière à les réunir en pointe.

Quant au cylindre (fig. 192) et au cône (fig. 193), on

peut les concevoir comme étant coupés ou sciés en quatre

pièces abattues sur le terrein, ainsi qu'on les voit repré-

sentées ici, mais sans que leur superficie courbe soit apla-

tie ou déroulée.

CHAPITRE 251

EXEMPLE SERVANT A FAIRE SENTIR COMBIEN LE DESSIN

STÉRÉOGRAPHIQUE EST PROPRE A FACILITER LA CON-

NAISSANCE ANALYTIQUE DES OBJETS.

Un peut prendre pour exemple le développement et

les élévations successives et partielles des superficies du

cylindre représenté figures 192 et 192 bis.

Si l'on a conçu le développement, soit d'un cylindre,

soit.* de tout autre objet composé de superficies courbes,

on reconnaîtra aisément, par l'élévation successive de cha-

cune de ses pièces, que le dessin stéréographique enseigné

tome vi. 16 .
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ici donne une idée très-claire et très-positive de la cons-

truction de tous les objets qui sont susceptibles d'être re-

présentés par son moyen. Ainsi, dans le dessin du cylindre

(fig. 192 bis), dont les superficies sont relevées et assem-

blées, à l'exception d'une seule qui reste abaissée, on

reconnaît jusqu'à la moindre épaisseur de ses pièces,

soit par leur plan, soit par leur élévation. On reconnaît

aussi leurs formes véritables dans quelque position et

dans quelque situalion qu'elles soient représentées, et cela,

malgré leur aspect conventionnel différent de l'aspect

perspectif. Nous voyons par cette espèce de représenta-

tion les pièces en dedans, en dehors, dessus et dessous,

comme si notre œil se promenait autour de toutes ces

faces, et comme si l'objet était réellement de relief, avec

cette différence, à l'avantage de cette espèce de dessin,

que, si l'objet était en tout relief réellement, nous serions

obligés de tourner l'objet ou de tourner nous-mêmes

autour de lui pour en bien distinguer les diverses éten-

dues, lesquelles d'ailleurs nous ne jugerions que par la

vision perspective , ce qui altère ou déforme plus ou

moins en apparence le géométrique, à moins toutefois que

notre œil ne soit aussi grand que l'objet. Par cette image

stéréographique au contraire toutes les faces sont ou ont

été tournées vers notre œil, qui, étant resté immobile, a

pu en découvrir à la fois et comparer immédiatement

entr'elles les véritables dimensions et par conséquent les

véritables formes. Il faut conclure qu'aucune autre espèce

de dessin ne procure aussi positivement que celui-ci

la connaissance entière et analytique des objets.



PERSPECTIVE. EXERCICES STEREOGRAPIIIQUES. 245

CHAPITRE 252

DES OPÉRATIONS NÉCESSAIRES POUR OBTENIR LA CONS-

TRUCTION DES SOLIDES DANS LE DESSIN STÉRÉQGRA-

PHIQUE.

JAI ous commencerons dans l'indication de ces opérations

par les exemples les plus simples.

Il faut dire d'abord que ces opérations doivent être

précédées d'une espèce de travail préparatoire (c'est le

même dont nous venons de donner la méthode) . Il consiste

i° à connaître par des cotes les superficies dont les so-

lides sont composés, c'est-à-dire, les formes, dimensions

et positions respectives de ces superficies, ou bien com-

ment elles se tiennent entr'elles; 2° à déterminer la posi-

tion et la situation du solide qui est à représenter ;
5° à

déterminer si on le représentera dans sa véritable dimen-

sion, ou réduit, et dans ce dernier cas, à faire deux échelles

de réduction proportionnelles ; 4° enfin à faire, selon l'é-

chelle de réduction ou d'augmentation adoptée, le plan

de ce solide et à en produire les élévations.

CHAPITRE 253.

DESSIN STÉRÉOGRAPHIQUE D'UNE BOITE POSÉE DROIT

ET SITUÉE DE FRONT (FIG. icp).

JUes superficies de celte boîte sont les mêmes qui ont

été indiquées figure 175 et suivantes. Quant au plan,, il a
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la même forme et la même dimension que la base ou le

fond de la boîte.

Dans cet exemple- ci il n'est pas nécessaire de faire de

travail préparatoire pour obtenir le plan de la boîte,

puisque, selon la définition de ce qu'on entend par plan

(voy. ce mot au Dictionnaire), toutes les superficies plates,

qui sont posées horizontalement, ont les mêmes formes et

dimensions que leur plan. Or ici le fond de la boîte est une

superficie plate et est posé horizontalement, en sorte

qu'ayant cette superficie (voy. fig. 175), on se trouve avoir

les formes et la dimension du plan.

Il s'agit donc de situer ce plan selon la proposition

adoptée en ce chapitre, c'est-à-dire, de front.

Pour cela tirez d'abord la ligne horisontale ab (fig.

196), laquelle ligne aura de longueur deux pouces. Pour

avoir tout le plan, faites l'espèce de carré abcd donnant

aux côtés bd et ac un pouce six lignes. Ainsi le plan

est compris dans les quatre points abcd. Maintenant,

pour dessiner cette boîte, il faut quatre autres points, et

ces points seront dessinés par les élévations : or la mesure

de ces élévations est de neuf lignes. Il faut remarquer

qu'il n'y a point dans cet exemple de travail préparatoire

à faire pour obtenir ces élévations, puisque par la défi-

nition de ce qu'on entend par élévation (voy. le Dict.),

toutes les superficies qui sont posées verticalement et

qui partent du terrein, ont les mêmes hauteurs que leur

élévation : or les superficies ou côtés de la boîte sont po-

sées verticalement et s'élèvent ou, si l'on veut, partent

du terrein. Il s'ensuit que, puisqu'on possède leur mesure

de hauteur qui est de neuf lignes, on possède aussi la

mesure de leur élévation. Pour joindre les élévations au
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plan, prenez au compas neuf lignes; portez cette mesure

de a en c, de b en d, de c en g-, et de d en h, ce qui don-

nera les quatre autres points e,
f, g et h. Ayant obtenu ces

huit points, tracez les lignes ef, eg, gk, fit, qui formeront

le couvercle ; tracez ensuite les lignes ab, ae et bf, ce

qui donnera la face de devant distinguée par un lozange:

ainsi la boîte sera formée.

Il faut avoir soin de n'indiquer les plans et les éléva-

tions que par des lignes ponctuées, afin que par cette

précaution, et en traçant ensuite en plein les lignes qui

forment les superficies du solide, on distingue facilement

ces lignes ponctuées que cachent et croisent souvent les

lignes pleines indiquant la connexion des superficies.

Dans ces exemples, ces lignes ponctuées se trouvent ca-

chées par les lignes pleines, ce qui n'aura pas lieu dans

d'autres exemples.

Remarquons bien que ce sont les plans et les élévations

qui sont réellement propres à exprimer les objets, puis-

qu'ils indiquent et donnent les points par où les lignes

qui forment l'objet doivent nécessairement passer, en

sorte que c'est avoir l'essentiel que de posséder ces points.

Les lignes formant les superficies ne servant, répétons-le,

qu'à faire mieux comprendre les liaisons et rapports que

ces superficies ont entr'elles, et comment elles forment

et composent un tout, ces lignes de construction ajoutent

donc à l'idée qu'on veut donner de l'objet. (

Remarquons encore qu'on aurait tort d'objecter que,

puisqu'ilne s'agit que d'indiquer ces points des extrémités

des superficies, on pourrait se contenter de donner par

écrit les dimensions; mais il est évident que dans plusieurs

cas la graphie est indispensable pour donner ces dimen-



246 DESSIN.

sions des plans et des élévations, ainsi que les connexions

et liaisons des superficies, ce qui prouve de nouveau la

nécessité et l'utilité de ce procédé.

Redisons ici qu'on doit bien se garder d'envisager la

figure résultant de ces lignes, comme offrant une appa-

rence ou une image visuelle de l'objet, mais qu'il faut

bien concevoir que cette graphie n'est qu'un moyen pour

en analyser les mesures et la construction.

CHAPITRE 254.

DESSIN STÉRÉOGRAPHIQUE DE LA MEME ROITE POSÉE

DROIT ET SITUÉE DE BIAIS (FIG. 196).

JLjes opérations nécessaires pour obtenir ce dessin sont

exactement les mêmes que celles de la représentation

précédente, à l'exception de la situation du plan qui est

ici tourné de biais.

Comme les cliangemens de situation n'apportent aucun

changement dans le plan, ni dans les élévations, le même

plan et les mêmes élévations obtenues dans le dessin pré-

cédent servent pour celui-ci.

CHAPITRE 255.

DESSIN STÉRÉOGRAPHIQUE D'UNE PYRAMIDE POSÉE

DROIT ET SITUÉE DE FRONT (FIG. 197).

JLjes superficies de cette pyramide sont indiquées aux

figures 1 86 et suivantes.
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Le plan en est donné par sa base, mais l'élévation exige un

travail préparatoire, à cause de l'inclinaison des superficies.

Pour obtenir cette élévation, prenez donc au compas

la moitié de la largeur de la bas-e de la pyramide, et portez

de E en F (fig. 197 bis) cette mesure contenant sept

ligues; tracez la perpendiculaire EG indéfiniment; prenez

ensuite la hauteur de la superficie indiquée fig. 186 et
*

contenant deux pouces sept lignes; puis, conservant cette

ouverture de compas, posez une des pointes au poiufcF,

et l'autre sur la ligne EG en H : la ligue EH sera l'élé-

vation de la pyramide.

Pour dessiner ensuite le géométraî, il faut obtenir six

points, dont cinq seront donnés par le plan et le sixième

par l'élévation. Ainsi, ayant situé le plan par le pro-

cédé indiqué précédemment et obtenu les quatre points

À, B, G, D, tirez les diagonales, qui en se sectionnant don-

nent le point K où tombe l'axe ; portez l'élévation de K en I

perpendiculairement, le point I sera le sixième point; en-

fin tirez les lignes AI, BI, DI et CI, cela finira la pyramide.

La vue de ce dessin donnerait le change à tout specta-

teur non averti. Mais ce que nous avons dit doit suffire

pour expliquer que si les lignes BI, AI sont beaucoup

plus longues que n'est la superficie de la pyramide, et

que si les lignes DI, CI sont beaucoup plus courtes, cela

importe peu, puisqu'elles sont des lignes de construction

de conduite, imaginées pour lier entr'eux les points des

surfaces. Il n'y a donc de mesure vraie dans ce dessin que

l'axe Kl et le plan. Nous avons par cet axe la hauteur de

tout l'objet, et par le plan sa longueur et sa largeur. Dans

la figure suivante ce même objet va être situé non de

front, mais de biais.
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CHAPITRE 256.

DESSIN STÉRÉOGRAPHIQUE DE LA MEME PYRAMIDE

POSÉE DROIT ET SITUÉE DE BIAIS (FIG. 198).

Jues opérations dans cet exemple (fig. 198) sont en tout

les mêmes que dans le précédent, excepté que le plan doit

être tourné de biais plus ou moins, selon qu'on se propose

de représenter la pyramide plus ou moins tournée de biais

elle-même.

CHAPITRE 257.

DESSIN STÉRÉOGRAPHIQUE D'UN CONE POSÉ DROIT
(FIG. 199).

Xja superficie inclinée du cône (fig. 199) étant la même
en tout son pourtour, nous n'avons indiqué ici aucune

situation particulière.

La superficie de ce cône a été exprimée fig. 1 84 et suiv.

Dans cet exemple le plan est encore de la même di-

mension que la base, qui est posée horizontalement; mais

l'élévation n'est plus de la même dimension que la hau-

teur ou longueur de la superficie, ainsi qu'on peut le

voir dans la figure 199 bis, et cela parce que cette super-

ficie n'est plus posée verticalement dans la construction

du cône, mais bien se rétrécissant en pointe et s'inclinant

par conséquent vers le sommet. Or, pour obtenir l'éléva-
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tion, il faut faire une opération à part, que voici : prenez

au compas (fîg. 199 bis) le demi-diamètre de la base du

cône
( 9 lignes ) ; portez cette mesure de A en B ; tirez

du point A la perpendiculaire AG indéfinie. Prenez au

compas la hauteur de la superficie du cône, qui est de

deux pouces dix lignes ; posez une des pointes du compas

au point B, et, sans en changer l'ouverture, sectionnez

avec l'autre pointe la ligne indéfinie'AG en D : l'élévation

du cône sera AD, c'est-à-dire, qu'elle aura deux pouces

neuf lignes, tandis que la superficie a deux pouces dix

lignes : voilà pour ce qui est de cette opération particulière.

Maintenant, pour dessiner le cône, tracez un cercle

dont le diamètre ait un pouce six lignes : ce diamètre

sera le plan du cône. Prenez ensuite l'élévation AD don-

née à part, et portez cette mesure de F centre du cercle

en H; tracez les lignes GH, IH, et le cône sera dessiné.

Pour en dessiner l'ornement, tracez un cercle ponctué

par divisions égales R, et tirez de chacun de ces points

des lignes au sommet de l'angle, ce qui en rétrécira les

espaces graduellement.

CHAPITRE 258

DESSIN STEREOGRAPHIQUE D'UN CYLINDRE POSE DROIT,

LA PARTIE ANTÉRIEURE ÉTANT SITUÉE DE FRONT
(FIG. 200).

JLiES superficies de ce cylindre ont été indiquées (fig. 180

et suivantes). Les dimensions du plan de ce cylindre étant

les mêmes que celles de son fond, prenez au compas, sur
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l'échelle, sept lignes pour demi-diamètre, et décrivez un

cercle, vous aurez obtenu par cette opération le plan À
du cylindre portant un pouce deux lignes de diamètre.

La dimension de l'élévation étant la même que la hau-

teur du cylindre, prenez au compas deux pouces six lignes;

portez cette mesure de B centre du cercle en G ,* tracez

du point G comme centre le cercle D, cela exprimera le

dessus.

Pour terminer le dessin de ce cylindre, tracez les lignes

EF et GH, en les faisant toucher aux cercles.

CHAPITRE 259.

DESSIN STÉRÉOGRAPHIQUE D'UN PIÉDESTAL POSÉ DROIT

ET SITUÉ DE FRONT (FIG. 201).

V oici un exemple plus compliqué, parce qu'il s'agit

d'un solide composé de vingt-neuf superficies : la dimen-

sion du piédestal est de trois pieds de haut. Il faut donc user

ici d'une échelle (voy. fig. 202 bis). Le plan ou la base

a deux pieds six pouces sur deux pieds deux pouces. Nous

avons vu précédemment qu'il faut toujours commencer

par dessiner le plan dans la situation proposée. Ainsi le

plan ABGD ayant été obtenu, tracez les diagonales AD, BG
qui indiquent le centre E. Faites passer par ce point E
une ligne verticale indéfinie : portez l'élévation du pié-

destal (3 pieds) de E en F; formez le dessus GHIK, dont

F est le centre, et dont les dimensions sont de un pied

neuf pouces sur un pied six pouces, et vous aurez obtenu

la disposition générale de ce piédestal.
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Quant aux détails, donnez à la plinthe environ cinq

pouces de A en M, de B en L, de G en 0, et de D en N.

Tirez les lignes ML, LN, NO et OA, cela terminera le

haut de la plinthe. Donnez ensuite à l'épaisseur ou au

dessus de la plinthe indiqué par q, un pouce et demi tout

autour : c'est ainsi qu'en formant les autres détails, l'élève

avec un peu d'application parviendra à compléter le des-

sin de l'objet. Enfin il tracera à volonté les quatre super-

ficies courbes des angles.

Nous aurions placé dans cet exemple des ornemens

sur le piédestal, si nous n'eussions pas craint de trop

charger cette image; mais ils eussent fait comprendre

qu'on peut concevoir et exprimer avec précision et faci-

lité jusqu'aux plus petits détails dans cette espèce de

graphie, lorsqu'on s'en est rendu la pratique familière.

Je dis avec facilité, parce qu'il faut remarquer ici qu'une

chose peut être fort difficile à expliquer et à concevoir,

bien qu'elle soit fort facile à pratiquer aussitôt qu'on l'a

conçue, et ce géométral est dans ce cas; d'autres choses

au contraire sont très-difficiles et même impossibles à

pratiquer, bien qu'on les explique très-aisément : telle est

la manière de dessiner à vue, car autant est grand le

nombre des professeurs qui enseignent cette manière,

autant est petit le nombre des élèves qui y réussissent.
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CHAPITRE 260

DESSIN STÉRÉOGRAPHIQUE DU MÊME PIÉDESTAL POSÉ

DROIT ET SITUÉ DE RIAIS (FIG. 202).

JLje plan étant situé de Liais, les autres opérations sont

exactement les mêmes que lorsque le solide était de front.

Remarquons de nouveau que, si l'œil délicat des pein-

tres est choqué de ce que ces représentations ont de

bizarre et d'inaccoutumé, leur intelligence doit leur

rappeler qu'il n'est nullement question de l'aspect ou de

l'apparence optique de l'objet, mais que ce dessin sert à

faire connaître la véritable place géométrique de chaque

point que contient l'objet en effet et non en apparence,

points qui sont nécessaires à connaître et à coter, soit

pour analyser l'objet, soit pour le représenter sur le ta-

bleau perspectif.

CHAPITRE 261.

DESSIN STERÉOGRAPHIQUE D'UNE ROITE INCLINEE, SA

RASE OU SON FOND ÉTANT ÉLEVÉ D'UN COTÉ DE SIX

LIGNES ET DEMIE, ET DE L'AUTRE POSANT SUR LE

SOL, CE QUI LUI DONNE UNE POSITION INCLINÉE, SA

SITUATION ÉTANT DE RIAIS (FIG. ao.3).

JLIans les exemples précédens nous avons représenté les

objets dans une position droite ,* maintenant donnons un

exemple dans lequel l'objet est incliné ou penché.
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Les dimensions de la boîte sont données par la figure

175 et par les suivantes.

Remarquons avant tout, pour faciliter l'intelligence de

cette représentation, i° que le même plan et les mêmes

élévations servent pour toutes les différentes situations

qu'on voudrait donner aux objets, mais que, la position

déterminant la nature ou mesure des plans et des éléva-

tions, il y a autant de plans et d'élévations différentes que

l'on donne de positions différentes aux objets; 2 que

dans ce dessin stéréographique chaque superficie a son

plan et ses élévations, et qu'ainsi, quand on dit le plan

de l'objet, on entend le plan formé et composé de tous

les plans particuliers de chaque superficie qui composent

l'objet.

Les superficies de cette boîte dans cette proposition

n'étant ni horizontales ni verticales, cela nécessite un

travail à part.

Pour obtenir donc les plans et les élévations de cette

boîte inclinée, observez la méthode suivante : tracez la

ligne AB (fig. 204) ; tirez la perpendiculaire AG longue

de six lignes et demie, laquelle indique de combien est

élevée d'un côté la boîte par rapport au terrein ; prenez

ensuite la longueur de la boîte, c'est-à-dire, deux pouces;

portez cette mesure de G en D, en traçant la ligne GD;

tirez aux extrémités de cette ligne les perpendiculaires

CE et DF que vous tiendrez longues de neuf lignes, pro-

fondeur de la boîte; puis tirez la ligne EF, et vous aurez

formé la superficie de la boîte ou la face distinguée par

un lozange. Pour obtenir ensuite les élévations et le plan,

tirez les perpendiculaires EG et FB sur la ligne AB; ces

lignes EG et FB seront les élévations de la superficie
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supérieure, et la ligne AG sera l'élévation de la su-

perficie inférieure de la boîte : AD sera la mesure du

plan de la superficie inférieure oblique, et GB la me-

sure du plan de la superficie supérieure ayant la même
obliquité.

Maintenant nous allons, au moyen de ce travail prépa-

ratoire, faire le plan situé de biais, afin d'obtenir les

points nécessaires pour dessiner la boîte selon la position

convenue. Tracez (fig. 2o3) la ligne indéfinie HL dans

une situation de biais à volonté ; portez sur cette ligne

les dimensions AD et GB qui donneront HI et KL. Faites

sur cette ligne les carrés longs LMNR, IOPH, ce qui

vous donnera huit points, dont les quatre indiqués par

H, I, 0, P forment le plan de la superficie ou fond de la

boîte, et les quatre autres indiqués par K, L, M, N forment

le plan de la superficie du couvercle. Maintenant il faut

encore avoir six points au moyen des élévations. Prenez

donc l'élévation AG (fig. 2o4), et portez-la de H en Q et

de P en R (fig. 2o5). Prenez l'élévation GE, et portez-la

de K. en S et de N en T; prenez enfin l'élévation BF, et

portez-la de L en U et de M en V. Ainsi Q, R, S, T, U, V
seront les six autres points demandés. Pour figurer la

boîte, tracez les lignes SU, UV, VT et TS, cela formera le

couvercle; tracez ensuite les lignes SQ, QI et IU, cela

formera la face de devant; enfin tracez les lignes 10, OV
de côté, cela formera la superficie 6. En traçant la ligne

QR et RO on aura le fond, et pour finir Fautre côté de la

boîte, on tirera la ligne RT.

Remarquez que dans tout changement de position et

de situation, chaque point change ou varie ; il faut donc

connaître (un point, par exemple, étant changé) combien
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doivent changer par conséquent les autres points par

rapport à celui-là.

Ces études stéréographiques sont donc propres à faire

comprendre à fond les variations géométrales des objets,

variations qui s'opèrent, soit par les formes des objets,

soit par leur construction, soit par leur position, soit

enfin par leur situation, etc., etc.

Nous en donnerons tout à l'heure un exemple pris sur

une partie du corps humain.

Nous nous arrêtons ici, bien qu'on puisse fournir toutes

sortes d'exemples d'objets inclinés ,
quelqu'irréguliers

qu'ils paraissent par ce moyen. Mais, comme il y a des

objets dont la construction obligerait dans cette espèce

de dessin à des graphies préparatoires très-compliquées

et à des coupes de plans, comme d'ailleurs il faut toujours

avoir recours à un plan qu'on n'obtient qu'en connaissant

et la forme réelle et l'inclinaison des superficies de cet

objet, il est plus naturel de recourir au moyen du pro-

cédé orthographique que nous donnerons tout à l'heure,

et qui fait obtenir le profil, la face, le plan et l'élévation.

Il est vrai que par un seul dessin stéréographique on a la

construction, les cotes, la position, la situation, et, si l'on

veut, les ombres et ombrages de l'objet, en sorte que cette

graphie collective est très-utile; mais, comme je l'ai dit,

ce dessin pourrait être trop compliqué à l'égard de cer-

tains objets. Je l'ai donc introduit dans ce traité pour

l'instruction surtout des dessinateurs, bien que je l'aie fait

aussi pour l'utilité; car dans certains cas, et pour les ar-

tisans principalement, on peut dire qu'il est indispen-

sable.
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CHAPITRE 262.

DESSIN STÉRÉOGRAPHIQUE D'UN BRAS CONSIDÉRÉ DANS

DEUX MOUVEMENS DIFFÉRENS, EXEMPLE TIRÉ DU 4»«

LIVRE D'ALBERT-DURER, OU IL RENFERME LES MEM-
BRES DANS DES CUBES.

'exemple que nous offrons ici a été choisi pour donner

un aperçu des études qu'on peut faire à l'aide du dessin

stéréographique sur les formes et mouvemens de tout le

corps humain.

On doit donc concevoir les principales parties du bras

(fîg. 2o5et 206), comme étant renfermées dans des cubes,

ce qui donnera la facilité de représenter les divers plans

ou coupes de ce bras, telles que le plan a* b, c, d et

l'autre plan efghi (même figure).

Dans cette figure 2o5 on a représenté l'avant-bras vu

pardevant, et la main tournée en dehors ou de face.

Si donc on veut donner un autre mouvement à cet

avant-bras, en tournant, par exemple, la main de profil,

sans changer ni la position ni la situation de l'épaule et

du bras, il faut d'abord tourner le plan ou le cube abcd

selon le mécanisme et l'anatomie (connaissances qu'on

suppose ici acquises), en sorte que ce plan ou ce cube se

présente par son petit côté, ainsi que cela est indiqué

(fig. 206) ; puis on donnera à l'axe de l'avant-bras une

autre direction un peu en dedans. Le plan e9 f, g, h se

trouvera donc tourné de manière que le côté h se pré-

sente de front, ce qui fera voir la main de profil. Or,
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connaissant la place et le jeu des os et des muscles de la

figure so5, où tout le bras est exposé dans sa plus grande

simplicité, le peintre pourra indiquer par le changement

des plans abcd et efgh les changemens de position de ces

os et de ces muscles.

On voit donc que, par ce moyen et d'autres analogues

dont Àlbert-Durer a rempli son 4
e
livre, on pourra s'ins-

truire de tous les mouvemens du corps humain : or cette

méthode est sans contredit la plus propre à faire com

prendre les opérations et les secrets de la nature dans

cette admirable construction, dans cette mobilité et cette

souplesse de la figure humaine.

Arrêtons-nous ici, et ne poursuivons pas davantage les

applications. Les principes que nous venons d'exposer sont

suffîsans pour les élèves amis de l'étude et convaincus

de l'influence du dessin, car avec cette méthode et de la

persévérance ils pourront pousser très-loin ces exercices,

et par conséquent cette connaissance fondamentale et

positive de la peinture.

Répétons ici que l'analyse dessinée des objets qui sont

composés, irréguliers, mobiles, souples, tordus ou entre-

îassés, est plus utile à l'artiste que l'objet lui-même, bien

qu'il puisse toucher et retourner cet objet.

Au surplus, Albert-Durer a bien prévu l'insouciance ou

les railleries des ignorans et des esprits superficiels inca-

pables de comprendre les précieux documens qu'il trans-

mettait d'après des écrits échappés de l'antiquité. Cette

insouciance n'a arrêté ni son savoir ni son courage, et les

planches finales de son 4
e livre sont la preuve de son excel-

lente théorie, théorie que les Grecs eux-mêmes eussent

certainement fort bien comprise et beaucoup admirée.

tome vi. 17 '
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CHAPITRE 263

DU DESSIN ORTHOGRAPHIQUE DE L'OBJET.—DEFINITION

DE L'ORTHOGRAPHIE.

\_/rthographie vient du mot grec orthos (droit), et du

mot grapheln (tracer). Orthographie signifie donc graphie

d'après des rayons droits et perpendiculaires à la surface

du tableau qui reçoit la projection de ces rayons.

De tout tems on a employé le mot orthographie, parce

que de tout tems on a distingué l'orthographie de la scé-

nographie. Dans le i5 e siècle on appelait ligne orthogo-

nale celle qui était droite ou perpendiculaire sur une autre

ou sur un plan, c'est-à-dire, d'équerre. Vitruve et d'autres

anciens ont employé les deux mots orthographie et scé-

nographie. L'orthographie est donc l'image ou l'apparence

d'une des faces de l'objet, obtenue sur une superficie

plane par les coupes des rayons parallèles ou orthogra-

phiques. Je viens de dire sur une superficie plane, parce

que telle est celle qui reçoit ordinairement la peinture,

car, bien qu'il y ait des tableaux courbes et inclinés, qui

peuvent recevoir la projection des rayons orthographiques,

nous supposerons toujours le tableau plat et vertical.

On se contente le plus souvent, pour désigner cette es-

pèce de représentation, de l'expression élévation géomé-

traîe; mais il nous fallait adopter exclusivement ici l'autre

expression dessin ou représentation orthographique de

l'objet, pour mieux signifier le point de question qui nous

occupe ici.
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De même que le soleil, dont les rayons sont parallèles

par rapport à nous, vu son immense distance, donne sur

une surface plane et placée en face de lui ou perpendi-

culairement à ses rayons, l'ombrage géométrique ou or-

thographique du corps interposé devant cette surface (Jean

Cousin s'est servi particulièrement de ce moyen dans ses

démonstrations) , de même, si on trace sur une surface

située en face du dessinateur, des points obtenus par

des rayons droits, e'est-à-dire, horizontaux, parallèles

entr'eux et perpendiculaires sur cette surface, et que ces

points suivent les formes ou circonscriptions de l'objet

qu'on veut représenter, on obtiendra un résultat analogue

à cet ombrage, et on produira aussi une projection or-

thographique. Or l'ombrage ne donne que les points de

contours, mais par le dessin orthographique complet on

obtient de plus, à l'aide du compas, les points de milieu.

La lune, vu sa grande distance de la terre, ainsi que les

vastes luminaires, tels que les incendies, produisent aussi,

par leur énergie et leur grandeur, des ombrages orthogra-

phiques ou des silhouettes ombrées des corps, ce qui les

différencie des luminaires petits et fort proches. On peut

par un clair de lune mesurer sur le terrain la largeur des

édifices, celle des tours, des girouettes, des réverbères,

etc., par la largeur de leur ombrage. De même au soleil

couchant, si l'on se place entre ce luminaire et une mu-

raille située en face du soleil, on verra et on pourra faire

tracer son propre portrait dans tous les mouvemens et

proportions réelles, il n'y manquera que la petite diffé-

rence perspective ou scénographique.

Un objet vu orlhographiquement et n'offrant que les

raccourcis résultant de la position et situation, mais non
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les raccourcis perspectifs par les enfoncemens, un tel objet,

dis-je, ainsi aperçu fait sur la rétine la même vision que s'il

était vu d'une distance infinie. Aussi remarque-t-on tous

les jours que les personnes qu'on aperçoit de très-loin sur

des terreins plats, n'offrent que l'orthographie et presque

point de scénographie, en sorte que leurs deux pieds, Lien

qu'il y en ait un fuyant, semblent être sur une même ligne

sur le terrein, et que le dessus de la tête est autant vu

que le dessous, si toutefois ces personnes portent la tête

verticalement. Aussi, pour représenter des figures très-

enfoncées dans un tableau, faut^il les dessiner presque

orthographiquement.

Mais, pour faire encore entendre par un exemple et à

l'aide d'une ligure explicative ce que c'est que l'ortho-

graphie, supposons que, pour dessiner orthographique-

ment une statue, telle que le Faune indiqué par la figure

207, on fixe des fils sur quelques principaux points de

cette statue, et qu'on les tende tous horizontalement et

parallèlement jusqu'à ce qu'ils aillent toucher un tableau

placé en face de cette statue; les points donnés sur le

tableau par les fils là où ils le touchent ou le sectionnent,

ne seront-ils pas aux mêmes hauteurs, aux mêmes écarte-

mens que les points d'où partent ces fils sur l'objet ? Le

dessin orthographique sera donc exactement la répétition

ou le calque de cette statue, telle qu'elle se présente sous

la face ou le côté choisi, mais non telle qu'elle paraît

d'une seule vision
x

.

Maintenant, pour l'avoir telle qu'elle paraît d'une seule

vision par rayons convergens à l'œil, ou telle qu'on veut

1 On a indiqué par des points les rayons qu'on ferait converger vers

l'œil supposé ici au-delà de l'estampe. On a tourné exprès de face l'image.
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qu'elle paraisse (car il y a mille points d'éloignement et

de hauteur pour la considérer, bien qu'on reste toujours

situé du même côté par rapport à elle), supposons que

nous prenions en main chaque bout de tous ces fils bien

tendus, que nous les réunissions en un point de manière

à former un cône (voy. la figure 208, qui représente ces

fils convergens et partant de la même statue) , et que, les

choses restant dans cet état, nous puissions faire traverser

tous ces fils ainsi posés dans une gaze placée aussi en face

de la figure ou même dans plusieurs gazes parallèlement

situées et plus petites les unes que les autres, n'aurons-

nous pas sur toutes ces gazes des points qui donneront

le contour perspectif ou scénographique, ou bien l'appa-

rence de la figure, ou, si l'on veut, qui donneront le

changement ou déplacement qu'éprouvent par l'effet de

ce cône optique ou scénographique les points de contour

orthographique ?

Ainsi qu'on place loin ou près de la statue ce tableau

ou ces tableaux supposés de gaze, et que les fils du cône

scénographique restent sans être déplacés, autant il y aura

de coupes sur ce cône par les gazes, autant il y aura de

tableaux perspectifs plus ou moins grands, en sorte que,

pour l'œil qui est au sommet du cône, le premier petit

tableau près de cet œil doit produire, ainsi que les inter-

médiaires, la même sensation que le dernier qui est aussi

grand que nature et qui touche l'objet.

Dans le tableau orthographique on suppose donc que

l'objet est placé à une distance si grande que les rayons

ou fils partant de l'objet restent parallèles à cause de leur

longueur infinie, comme sont ceux du soleil par rapport

à nous, et cela bien que cette image orthographique soit
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grande comme l'objet; ou Lien on suppose l'œil aussi

grand que l'objet et éprouvant la sensation de la vision

dans toute cette étendue de l'objet.

Cette explication prépare suffisamment, je crois, à saisir

le sens de plusieurs passages qu'on lit dans certains livres

de perspective. Par exemple, on sent clairement la pro-

position suivante, qu'on trouve dans G. Lairesse, tom. i
er

,

pag. 476 : « Quand on voit, dit-il, la lune et d'autres objets

» à travers une fenêtre, si l'on approche de cette fenêtre,

» les objets occupent plus de place sur le carreau, mais

» non la lune. » Ailleurs il dit, pag. 454» même volume:

« Quand le soleil se couche, la tête d'une statue placée

» en haut d'une colonne n'est pas éclairée plus en dessous

» que celle qui serait en bas de la colonne, car cet effet

» serait celui d'un flambeau situé proche de l'une et de

» l'autre tête. » On comprendra aussi pourquoi il importe

de faire observer que, quand on prend pour modèle un

camée antique, pour le représenter grand dans un tableau,

il faut y ajouter le perspectif. En effet, ces camées, ainsi

que tous les bas-reliefs antiques, sont toujours orthogra-

phique», et ne sont jamais scénographiques ou perspectifs.

On peut donc appeler vision orthographique la vision

successive qui aurait lieu, si l'œil se portait vis-à-vis chaque

point d'un objet, et s'il le considérait par un très-petit

trou. Voir orthographiquement, c'est voir par des rayons

visuels, droits à l'œil, parallèles entr'eux, et ne formant

aucun angle, aucun cône par rapport à l'œil qui se trans-

porterait toujours au bout de chaque rayon, lequel rayon

ne ferait que l'impression d'un point, étant raccourci par-

faitement à la vue.

Gomme cette espèce de représentation est utile et né-
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cessaire, comme moyen d'arriver au résultat de la pers-

pective, ainsi que nous le verrons au sujet de l'imitation

graphique de l'homme, on peut (et souvent cela suffit)

faire provisoirement et comme moyen préparatoire, un

tableau orthographique ou une représentation orthogra-*

phique des objets réels que l'on veut imiter.

Je viens de dire que cette vision est fictive et qu'on

peut supposer dans ce cas que l'œil est réellement plus

grand ou aussi grand que l'objet; mais il ne m'a pas semblé

nécessaire d'offrir exprès ici une figure qui représentât un

œil plus gros qu'un insecte ou qu'un grain de millet, et

qui indiquât toute l'étendue de la surface sensible de l'œil.

Ainsi cette espèce de vision n'est pas si étrange, ni si hors

de la nature qu'on ne puisse l'admettre comme un effet

optique compréhensible, bon à répéter, et auquel l'esprit

se prête assez volontiers. Je sais que l'image d'une figure

humaine, ainsi dessinée ou tracée, est d'autant plus com-

préhensible que l'on s'en éloigne pour la considérer; mais

on verra que dans bien des cas cette vision orthographique

est fort satisfaisante. Quant à l'art du dessin en pein-

ture, mieux vaut une représentation ainsi exécutée, et

prise par conséquent au compas, ou avec tout autre ins-

trument, qu'une vision prétendue perspective, qui n'est ni

juste par rapport à l'objet, ni juste par rapport à la scé-

nographie : c'est ainsi cependant que sont dessinées dans

les tableaux à vue et à tâtons presque toutes les figures.

Maintenant on doit concevoir qu'il faut distinguer deux

conditions pour représenter en peinture, et qu'il faut

les observer séparément : la première consiste à obtenir

l'image orthographique (par plusieurs moyens on y

parvient aisément); la seconde consiste à déplacer les
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points orthographiques selon l'effet du cône perspectif,

ce qui se fait facilement aussi à l'aide d'une échelle de ré-

duction que l'on construit selon la distance et la hauteur

de l'œil. Or ce déplacement des points est si peu de chose

dans certains cas qu'il est inutile d'en tenir compte.

Quels moyens doit-on employer pour obtenir par ces

rayons droits cette projection sous quelqu'aspect que ce

soit? Il y en a plusieurs, ainsi que je l'ai dit; on em-

ploie les uns ou les autres selon les différens cas : le

moyen ordinaire consiste à dessiner orthographiquement

le profil, puis la face, puis le plan de l'objet, pour obtenir

avec ces élémens l'élévation orthographique du géométral.

Par ces moyens on représente les objets sous leurs trois

dimensions : hauteur, elle est donnée par le profil; lar-

geur, elle est donnée par la face ; épaisseur, elle est donnée

par le plan. (Voyez ces mêmes mots expliqués dans le

Dictionnaire, vol. i
er

.
)

Je crois devoir terminer ce chapitre par une démons-

tration que facilitera une figure explicative.

Démonstration de la différence qui distingue les

points orthographiques des points scénographi-

ques C/fc.209).

AA est le tableau, BB est l'objet. Si des extrémités CG

de l'objet (on pourrait prendre tout autre point sur ce

même objet) on tire une ligne orthographique à travers le

tableau ou la gaze tableau, cette ligne le sectionnera en un

point D aussi haut et aussi distant du centre que l'est

réellement le point G, extrémité de l'objet. De plus, si

on tire de ce même point G de l'objet une ligne scéno-

graphique, c'est-à-dire, convergente vers l'œil E, le point
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F où cette ligne sectionnera le tableau, occupera encore

la même place que le précédent, et ne sera pas plus rap-

proché vers le centre, et cela, parce que le tableau touche

l'objet et est sur le même point que la vitre ou le cadre,

si on veut parler ainsi. Mais, si l'objet est éloigné du

tableau, ou est représenté enfoncé dans le tableau, ce

qui exprime la même idée , tel serait GG , la conver-

gence de la ligne scénographique donnera sur le tableau

(dit dans ce cas scénographique lui-même) un autre point

G plus rapproché du centre; ainsi les mêmes points GG
provenant de l'objet BB se déplaceront sur le tableau,

en raison de l'éloignement de cet objet et en raison

de l'éloignement de l'œil E. Au contraire, dans le cas

de projection orthographique, l'éloignement ne change

en rien la place des points fictifs ou orthographiques GG,

ou de tous autres points qu'on mesurerait sur l'objet

et dont la mesure resterait la même sur l'image ortho-

graphique. On conçoit qu'en retournant et en considérant

de côté cette même figure démonstrative, et en prenant

GG pour hauteur de l'objet, on remarquera la même diffé-

rence dans la place respective des points orthographiques

et scénographiques, le principe étant le même, dans cet

exemple retourné ; en sorte que l'image perspective de

CG laisse voir du terrein sous le point inférieur G, et de

l'espace au-dessus du point supérieur G.
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CHAPITRE 264.

DU DESSIN OU DE LA REPRÉSENTATION SCÉNOCRAPHIQUE:

DES OBJETS, C'EST-A-DIRE, DU CHANGEMENT DE L'OR-

THOGRAPHIQUE EN PERSPECTIF OU EN SCÉNOGRA-

PHIQUE.

Xl s'agit de démontrer ici par quel moyen certain on

peut rendre scénographiques ou perspectifs les points

orthographiques. Ce moyen consiste à employer une

échelle de réduction scénographique, en sorte qu'un point

de hauteur ou de largeur étant pris au compas sur l'or-

thographie (ou sur l'objet lui-même, si on le voulait) , on

aille voir sur cette échelle de combien ce point, selon son

enfoncement dans le tableau, doit être replacé ou plus

haut, ou plus bas, ou plus de côté dans l'image scénogra-

phique. Nous allons donc traiter de la pratique de cette

échelle. Mais auparavant il est nécessaire de parler de l'u-

sage des deux surfaces croisées ou de la croix de distances.

CHAPITRE 265

DE L'EMPLOI DE LA CROIX D'ÉCARTEMENS CONSIDÉRÉE

COMME ÉTANT COMPOSÉE DE DEUX SURFACES CROI-

SÉES.

J3I ous avons indiqué dans les élémens de géométrie

( fig. 1 70 et 171) un moyen bien simple de copier des
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figures semblables, inégales ou égales. Ce moyen consiste

dans Temploi de deux lignes croisées perpendiculairement

Tune sur l'autre, et tracées à travers le dessin original et

à travers la copie, desquelles lignes chaque point de la

figure ou du dessin est plus ou moins distant, ce qui se

mesure au compas. Si ce moyen est bon pour des figures

tracées sur du papier, il doit être bon aussi pour des

objets naturels situés dans un lieu quelconque. Il ne s'a-

girait que de convertir la ligne horizontale en surface

horizontale, c'est-à-dire, s'étendant indéfiniment le long

de l'horizon, et la ligne verticale en surface verticale ?

c'est-à-dire, coupant et traversant verticalement la pre-

mière, ainsi que tout l'espace qui se trouve en dessus et

en dessous de l'horizon. Ces deux lignes, supposées des

surfaces illimitées, sont supposées aussi sans épaisseur, et

doivent disparaître après l'opération.

Employons un exemple pour faire bien concevoir ce

moyen ingénieux et simple, espèce de découverte qu'on

trouve dans Dirick-Bosboom, à qui on doit, je crois, en

attribuer l'invention, bien que ce moyen ne soit point

étranger aux géomètres qui ne l'ont point encore appliqué

à la graphie.

Si, des livres ou autres objets étant placés sur une table

plane et horizontale (voy. la fig. 210, qui représente le

plan de cette table) , vous voulez connaître l'emplacement

relatif de ces objets, ainsi que leur hauteur relative, vous

n'avez, pour plus simple moyen, qu'à placer debout au

milieu de cette table et sur cette table un carton bien plat

et bien perpendiculaire à la table, et aussi long qu'elle;

puis vous prendrez au compas l'écartement qu'il y aura

de ces objets situés, à droite ou à gauche, au carton.
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Plus vous multiplierez les points pris de ces objets, plus

vous aurez leur exact emplacement ou situation. Quant

à leur hauteur, placez un autre carton aussi large que la

table, horizontalement et perpendiculairement au premier

carton, et par conséquent parallèle à la table (voy. lafig.

211, qui représente cette même table orthographique-

ment) ,* puis prenez au compas sur les objets les points

d'élévation ou de hauteur, et par conséquent leur dis-

tance jusqu'à ce carton horizontal : par ce moyen vous

connaîtrez les élévations des objets. Mais, comme on ne

peut pratiquer en réalité ce moyen sans difficulté, et

qu'il faudrait des surfaces aussi étendues que les sites, on

opère par fiction et en représentant ces deux surfaces

par deux lignes qui se coupent.

On peut de même se figurer ces deux cloisons croisées

et sans épaisseur, établies dans une chambre, et on com-

prendra qu'il est fort aisé de mesurer par leur moyen la

place et la dimension de tous les meubles contenus dans

cette chambre, ainsi que les corniches, portes, etc., etc.

On aurait donc pour cette opération un grand compas, et

on prendrait toutes les distances qu'il y a de ces objets à

l'une ou à l'autre des cloisons ou surfaces croisées. Ce

moyen est infaillible pour procurer une représentation

orthographique et exacte de cette chambre et des objets

qu'elle renferme, un aspect étant adopté. Si on adopte

pour côtés et limites du tableau les deux côtés de la

chambre, ces deux côtés seront vus en raccourci ; mais

si l'on veut un aspect de trois quarts, il faut supposer un

encadrement autrement dirigé et situé, et mesurer à partir

de cet encadrement jusqu'aux surfaces croisées, qui dans

ce cas-ci sont obliquement situées,
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Ce qui vient d'être dit, fait déjà concevoir que tout

dessinateur d'après nature ne devrait jamais manquer de

tracer par terre, soit en y fixant une corde, soit à la craie,

cette ligne fuyante; de même il doit fixer, soit par un

bâton, soit par un point quelconque, la hauteur de son

œil. Sans cela il risque en se déplaçant d'éprouver des

visions différentes, ce qui est l'opposé du but qu'il se

propose, et ce qui ne peut manquer de le gêner et de lui

nuire. Mais, pour reprendre l'exemple précédent, disons

que, voulant dessiner à vue et en perspective sous un as-

pect quelconque des livres placés sur une table, le meil-

leur moyen à employer est de tracer une ligne sur cette

table même, et de replacer toujours l'œil dans la direc-

tion de cette ligne fuyante qui servira de point de repère.

Mais, comme l'œil placé dans cette même direction peut

s'élever et s'abaisser , tout en voyant toujours dans la

même direction les objets, il faut, pour déterminer une

vision fixe et unique, déterminer aussi la hauteur de l'œil

qui regarde l'objet. Or cette hauteur s'indique sur le ta-

bleau par une ligne horizontale qui coupe à angle droit

la ligne fuyante. Cette ligne qui représente l'horizon où

tous les objets vont s'évanouir, est appelée ligne d'ho-

rizon; et le point de section de ces deux lignes indica-

tives, point qui indique la place de l'œil, est appelé point

de vue.

Au chapitre 3o5 (Des procédés qu'il convient d'em-

ployer pour dessiner à vue) nous nous étendrons sur cette

question.
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CHAPITRE 266

DE L'ÉCHELLE PERSPECTIVE OU SCÉNOGRAPHIQUE, DE
SA CONSTRUCTION ET DE SON EMPLOI.

JLi'ÉCHELLE perspective est une échelle de réduction

proportionnelle du volume, ainsi que des distances réci-

proques des objets qui ont été représentés ou exposés

orthographiquement, laquelle réduction proportionnelle

varie selon les enfoncemens de£ objets dans le tableau.

La distance et la hauteur de l'œil du spectateur sont dé-

terminées par cette échelle même.

Il résulte de cette définition qu'une échelle perspective

complète doit exprimer par degrés les réductions de tout

Fespace compris entre le point évanouissant ou la ligne

d'horizon, et la ligne de base du tableau, point le plus

en avant dans le tableau.

Dans le cas où l'on aurait à représenter les objets hors

et en avant du cadre ou tableau, cette échelle devrait être

elle-même prolongée en avant de cette ligne de base du

tableau. Ceci se comprendra aisément, quand on aura

construit quelques-unes de ces diverses échelles perspec-

tives.

Pour construire cette échelle, la première opération

consiste à déterminer la grandeur ou dimension du ta-

bleau, ainsi que la place du point de vue et du point de

distance du regardant. Au chapitre suivant et principa-

lement aux deux autres 268 et 269, nous expliquerons ce

que c'est que ces points, et à la fin de ce chapitre-ci,
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nous donnerons des exemples de l'effet des points de vue,

soit plus hauts, soit plus bas, soit plus proches, soit plus

éloignés. Ici (fig. 212), nous allons nous occuper de la

construction et de la pratique de cette échelle.

Placez donc le point de vue en E. De ce point E qui

indique la hauteur de l'horizon, tirez une ligne parallèle

à la base du tableau, et sur cette ligne placez le point de

distance D. Ces deux points essentiels étant déterminés,

divisez la Base AB de votre tableau en pieds ou en pouces,

ou en toute autre mesure, telle que 1, 2,3,4*5,6, etc.

;

puis prenant au compas le premier pied AF, par exemple,

tirez de ce point F une ligne au point de vue E ; puis du

point A, tirez une autre ligne au point de distance D : la

section formée par les lignes FE, AD donnera le point G,

qui exprimera la réduction du premier pied dans le ta-

bleau ; tirez alors de ce point G une horizontale parallèle

à la base. Quant au second pied enfoncé au-dessus du

premier dans le tableau, il faut procéder comme pour

le premier, c'est-à-dire, que du point H, point où la nou-

velle ligne horizontale indiquant la réduction des premiers

pieds touche la ligne AE, il faut tirer une ligne au point

de distance D, ce qui sectionnera la ligne FE en I. Ce

point I exprime la réduction du second pied, et on tirera

une autre horizontale, etc. En suivant cette méthode on

obtiendra autant de pieds réduits qu'on en aura besoin.

Pour user de cette échelle, on emploiera le moyen pra-

tique suivant. Il consiste à attacher au point de vue E un

fil assez long pour arriver à l'extrémité la plus éloignée

de la ligne de base du tableau. Ce fil mobile servira à

indiquer, lorsqu'on le placera sur un point quelconque

de la base de l'échelle, combien ce même espace indiqué
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à la place où pose le fil est réduit à tel ou tel enfonce-

ment (un carton ou une toile à tableau est préférable à

un papier trop souple) . Si donc ce fil est arrêté en L, parce

que l'objet dont vous voulez connaître la réduction porte

quatre pieds et demi, et que vous vouliez connaître com-

bien cette dimension de quatre pieds et demi diminue

perspectivement à l'enfoncement de six pieds, par exem-

ple, vous cherchez le sixième pied d'enfoncement sur la

verticale AE, là où passe le fil : ici M, point indiquant

l'enfoncement, est le terme de réduction que vous prenez

avec le compas pour être porté sur le tableau scénogra-

phique. Par ce moyen toutes les mesures géométriques,

ou géométrales et orthographiques, deviendront scéno-

graphiques ou perspectives.

Rien n'est si facile que la pratique ou l'emploi de cette

échelle, que les peintres se rendront familière avec grand

plaisir et profit. Plus tard le lecteur en reconnaîtra mieux

l'utilité, surtout quand il comprendra que tous les enfon-

cemens doivent être indiqués d'avance dans le dessin

orthographique ou dans le dessin du plan, dessins qui

précèdent l'opération scénographique.

Il semble inutile d'ajouter que les mesures de hauteur

se réduisent par le même moyen.

Ces choses étant exposées, il s'agit de donner un exem-

ple d'objet orthographique réduit à l'état perspectif. Pre-

nons donc la boîte entr'ouverte qui se trouve représentée

(fig. 252), et adoptons l'échelle que nous venons de cons-

truire (je suppose que l'élève sait construire et repré-

senter orthographiquement cette boîte). Commençons

par tracer (fig. 21 3) l'encadrement du tableau dans lequel

figurera celte boîte. On fera ce cadre plus ou moins grand,
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à volonté : ici il ne s'agit pas de la grâce de disposition.

Ce cadre étant donc tracé, nous placerons l'œil du spec-

tateur ou le point de vue au milieu en V (nous parlerons

bientôt du choix du point de vue). Maintenant voici com-

ment il faut suivre l'opération. Nous établissons sur le

tableau perspectif (fig, 210) et sur le tableau orthogra-

phique (fig. 202 bis) la croix de distance ou les deux sur-

faces croisées ; leur section aura lieu en V. Et comme sur

le plan de cette boîte (fig. 214) nous avons tracé cette

même croix ZZ servant à diriger la vision, il ne s'agira,

pour opérer l'image perspective (fig. 21 3), que d'y repor-

ter les points du plan, en les écartant de la ligne verticale

figurée sur cette élévation perspective autant qu'ils sont

écartés de la fuyante sur le plan. Mais, comme il s'agit

d'obtenir la réduction des largeurs et des hauteurs, et

que les enfoncemens des points pris sur le plan sont connus

par ce plan même, au moyen de la ligne fuyante conte-

nant des divisions, il faudra, à chaque point qu'on voudra

transporter du dessin orthographique sur le dessin scéno-

graphique, consulter l'échelle perspective et porter ces

mesures de largeur et de hauteur sur la ligne de base de

l'échelle, base ou ligne sur laquelle on placera le fil. La

place du fil, il faut le répéter ici, est indiquée par la

pointe du compas ouvert, selon la mesure qu'on vient de

prendre sur le plan, l'autre pointe devant toujours se

fixer en A ou le long de la ligne AE, selon que l'on enfonce

plus ou moins avant dans le tableau. On transportera

donc cette ouverture de compas au point d'enfoncement

déterminé sur l'échelle par le plan. Ainsi, le fil restant

toujours fixé sur la ligne de base, on resserrera le compas

vis-à-vis le point d'enfoncement ou de réduction que dé-

tome vi. 18
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termine îa direction du fil. Dans cet exemple-ci (fig. 25a

bis), le point B, angle le plus proche du spectateur, touche

le cadre; il est donc sans enfoncement, et on le replacera

sur le dessin perspectif en B, au même écartement de la

verticale fuyante. Mais le point A, autre angle de la boîte,

est enfoncé, d'après la situation du plan, de 3 f pouces

(faibles), si ce sont des pouces que désignent les divisions

de la fuyante et de l'échelle. Nous chercherons donc sur

la ligne AE de l'échelle le quatrième carré fuyant, et nous

porterons la pointe du compas (en conservant sa même
ouverture) en a, moitié faible de ce carré; puis nous rap-

procherons l'autre pointe jusqu'à ce qu'elle couvre le fil

ici en b. C'est cette nouvelle mesure ainsi réduite qui

nous servira pour fixer sur l'image perspective de la boîte

l'angle A enfoncé. Voilà pour ce qui est de l'écartement

ou de la distance en largeur de ce point A. Quant à la

hauteur de ce même point A, il faut la prendre à partir

de la ligne horizontale de la croix tracée sur l'image or-

thographique, et réduire de même, sur l'échelle, de 3 \

pouces (faibles) cette distance de hauteurs, ce qui rappro-

chera le point A de la ligne d'horizon, et le fixera en A
(fig. 2 1 5). Ce point A sera par conséquent plus élevé dans

ce dessin perspectif, que ne l'est le point B qui touche le

cadre et qui n'est point enfoncé dans le tableau \

Il importe, pour que les élèves reconnaissent l'avantage

de ce moyen, qu'ils s'exercent, en employant des échelles

1 Comme on a voulu que dans cette planche et dans cette figure fût

contenu le point de distance D, il résulte qu'il se trouve un peu proche

et que la boîte apparaît un peu déformée. En employant une échelle

perspective construite d'après une distance plus longue, les dimensions

des superficies fuyantes seraient moins diminuées dans l'image, et l'idée

du géométrique de l'objet serait mieux conservée.
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diverses, c'est- à-dire, exécutées d'après une distance plus

longue ou plus courte, et d'après un point de vue plus haut

et plus bas. Nous en avons représenté une (fîg. 21 5) qui

offre une dislance plus courte et un point de vue plus élevé,

et nous avons aussi représenté perspectivement d'après

cette même échelle la boîte orthographique figurée sous

le n° 248 et ici sous le n° 216. Rien n'apprendra la pers-

pective aussi facilement que l'usage de ces exercices, qui

feront comprendre aux moins intelligens les différens ré-

sultats de points de vue différens, et par conséquent les

causes de toutes les altérations ou déformations visuelles

et (pour nous énoncer conformément à notre méthode) les

causes des déplacemens des points orthographiques. On

concevra qu'on peut de même représenter scénographi-

quement, à l'aide d'une échelle, les solides scénographi-

ques naturels eux-mêmes. Ainsi prenons pour exemple

une chaise. Il s'agira de tracer par terre le plan de cette

chaise, ce qui donnera les largeurs et les enfoncemens ;

puis de tracer par terre la ligne fuyante selon l'aspect, et

sur laquelle on marquera les pieds et les pouces d'enfon-

cement. Quant aux hauteurs, posez un bâton debout, et

sur son extrémité une règle ou tringle horizontale et tour-

nante, en sorte qu'on pourra obtenir une image exacte-

ment perspective de cette chaise, dételle dimension qu'on

voudra.

On doit apercevoir maintenant que toute la perspective

vient d'être expliquée. Mais, comme nous avons adopté

pour système de prouver notre théorie par des raisonne-

mens, nous allons examiner les principes sur lesquels re-

pose toute la théorie de l'échelle perspective.
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CHAPITRE 267.

DEMONSTRATION DES PRINCIPES SUR LESQUELS EST

FONDÉE LA THÉORIE DE L'ÉCHELLE PERSPECTIVE. —
EMPLOI D'UNE ÉCHELLE PERSPECTIVE ABRÉGÉE.

J_N ous allons employer pour cette démonstration des

images d'objets matériels, afin que, si les figures que nous

donnons ici ne suffisent pas pour convaincre le peintre,

il puisse opérer sur la nature même, c'est-à-dire, en em-

ployant et en observant des objets réels. Commencez par

tracer au cordeau une ligne sur le terrein, qu'on suppose

plan et horizontal, telle que ÂG (fig. 217), aussi longue que

le permettra le local, ce qui au reste est à volonté ; fixez

en D sur cette ligne un bâton, que l'on considère ici comme

objet à représenter, et posez ce bâton verticalement.

Ayez un châssis STUV sur lequel sera tendue une gaze

transparente. Placez ce tableau perpendiculairement sur

la ligne AG en J. Si un spectateur, dont l'œil serait placé

en C, regarde le bâton à travers cette gaze, les deux extré-

mités de ce bâton arriveront à son œil par des rayons qui

traverseront ou sectionneront la gaze ou tableau en b et

en d, et ces points de section détermineront sur le tableau

l'apparence de la longueur du bâton.

Pour avoir une idée plus sensible de cet effet, substi-

tuons aux rayons visuels des ficelles.

Pour faire cette opération, le spectateur, dont l'œil est

fixé en C, ayant reconnu sur la gaze les points de section

de ces rayons, y marquera ces points par un moyen quel-
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conque, et ayant mis à la place de laquelle il regarde, un

autre bâton MC, il prendra le haut G du bâton pour la

place de l'œil. Après cela on attache une ficelle à chaque

extrémité du bâton DB ; ces ficelles traverseront la gaze

aux points indiqués, et on les réunira en les faisant conver-

ger vers l'œil en C. Répétez la même chose, c'est-à-dire,

attachez des ficelles aux deux autres bâtons KL et OP :

le bâton KL sera donc autant éloigné du tableau que le bâ-

ton DB, mais plus en delà de la ligne AG, et sur la ligne

DK, qui est parallèle à la base ST du tableau. Quant à

l'autre bâton OP, il se trouve plus éloigné du tableau,

mais plus en deçà et sur la ligne OQ, parallèle aussi à la

ligne ST, base du tableau. L'œil placé en G verra donc

sur la gaze l'apparence du bâton KL en kl, et celle du

bâton OP en op. Pour mieux comprendre cette ques-

tion , examinons toute la disposition de ces lignes et de

ces fils.

Premièrement nous reconnaîtrons que chacun de ces

fils se trouve exactement au-dessus de la ligne ou du fil

auquel ils correspondent sur le terrein, ce qui se com-

prend aisément, puisque les bâtons sont posés verticale-

ment. Il s'ensuit que, si on attache dans un endroit quel-

conque de ces trois fils supérieurs, par exemple, en E,

un fil à plomb EZ, il arrivera que cet aplomb touchera

d'abord la diagonale DG en X, et tombera ensuite en Z
sur la ligne AG. Gela étant, si l'on fixe sur la base du ta-

bleau des fils verticalement en R, J, N, placés là où les

lignes tracées par terre sectionnent cette base, et fixés

en haut du cadre en r, j, n, le fil R^ touchera d'abord

le fil ou rayon OG en 0, puis le fil ou rayon PG en p.

De même le fil J/ touchera le rayon DG en d, et ensuite
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le fil ou rayon BC en b. De même le fil Nn touchera

le rayon KG en k, puis le fil ou rayon LG en /. Or,

comme l'œil voit entièrement en raccourci et en un seul

point tous ces rayons ou fils qui vont à lui, il ne verra par

conséquent le point où les fils verticaux sectionnent et

touchent sur la gaze les rayons, qu'au même endroit par

où il voit l'extrémité des bâtons : donc toutes les lignes

provenant des bâtons et apparaissant à l'œil G se trouvent

figurées sur la gaze aux points de section op, db et kl.

Nous venons, par l'examen précédent, de comprendre

comment l'œil voit sur le tableau les points d'apparence,

et nous avons compris aussi comment on les obtient au

moyen de rayons visuels et de lignes qui se sectionnent.

Maintenant, puisqu'il s'agit dans cette question géné-

rale d'expliquer sur quels fondemens est basée l'échelle

perspective, il est nécessaire de connaître comment a lieu

l'apparence des trois espèces de lignes horizontales, essen-

tielles à l'intelligence du moyen pratique de cette échelle

(on choisit ces trois lignes, parce que leur apparence

étant toujours déterminée et n'obligeant à aucune opé-

ration particulière, comme nous le verrons par la suite,

elles servent à faire connaître l'apparence de toutes les

autres lignes) : premièrement des lignes qui sont sur le

terrein, dirigées au point M; secondement des lignes qui

sur le terrein sont parallèles à la base du tableau; et troi-

sièmement de celles qui sont perpendiculaires à cette base.

Quant aux premières, le peintre reconnaîtra aisément

que tous ks points qu'on poserait sur les lignes OM, DM
et KM auront tous leur apparence dans une ligne verticale

correspondant à la ligne où l'on aurait placé ces points.

Exemple. Si l'on pose quelques points sur la ligne OM 7
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ces points auront leur apparence sur la gaze dans la

ligne Rr".

Pour que le lecteur conçoive facilement ceci, aidons-

le d'une supposition. S'il se figure que le parallélogramme

P/?RO est une surface dirigée en raccourci vers le specta-

teur, et verticale, il reconnaîtra que le spectateur ne peut

voir de cette surface que la ligne Rp, puisqu'elle couvre

la base et l'autre côté de la surface, le côté supérieur

étant entièrement raccourci. Donc tous les points que

l'on placerait sur quelque côté que ce soit de cette sur-

face, auront leur apparence sur le tableau par une ligne

verticale, puisque les rayons qui de ces points vont

à l'œil, passeront tous par la ligne Rp sur le tableau.

Cette expérience peut être pratiquée matériellement, à

l'aide ou d'un châssis, ou de tout autre objet propre à

cet effet.

On peut encore répéter une expérience analogue, en

projetant sur une table l'ombre d'un bâton éclairé par

une chandelle, l'œil étant dans la même direction que

cette chandelle et ce bâton. Car cette ombre, qui est en

effet horizontale, est couverte par le bâton vertical, et

n apparaît à l'œil que par une ligne verticale elle-même.

Secondement, quant aux lignes parallèles à la base du

tableau, il faut savoir (et les peintres le trouveront par

l'expérience matérielle, si besoin en est) que l'apparence

de ces lignes est toujours parallèle elle-même à la base du

tableau : elles paraissent donc toujours sous ce rapport

de situation telles qu'elles sont en effet. Ainsi (fig, 218),

la ligne DB sur le terrein, et parallèle au tableau, aura son

apparence aux points d et b, au moyen des lignes DM et BM,

et des rayons DC otBC, qui seront sectionnés par les verli-
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cales B.d et Nb. Donc en traçant la ligne db, elle sera

l'apparence de la ligne du terrein DB, et sera parallèle à

la base du tableau.

Troisièmement les lignes du terrein qui sont perpendicu-

laires au tableau, ont toujours leur apparence dirigée au

point de vue. Ainsi soient les lignes EF, HP (fig. 218),

perpendiculaires au tableau : pour trouver leur appa-

rence, tirez les lignes EM, HM ; élevez les verticales Qe, SA ;

tirez les rayons EG, HC,* ces rayons couperont les verti-

cales en e et en A, points d'apparence des points E et H,

qui sont les extrémités des deux lignes HP et EF.

Maintenant, comme les deux autres points extrêmes de

ces lignes E et H touchent la base du tableau, ils se trou-

vent par cela même être des points d'apparence. Ainsi,

tirez de ces points F et P (même fig. 218) les lignes Fe et

P/i, ces lignes seront l'apparence des lignes FE etPH. Si

donc nous prolongeons ces lignes d'apparence Fe, P/i,

elles iront aboutir au point de vue c.

On observera que O, D, K (fig. 217) indiquent le plan

des bâtons P, B, L : que la ligne OPi est le plan des fds Oo

et Vp ; que la ligne DJ est le plan des fds Dd et B6 ; que

la ligne KN est le plan des fils Kk et IX

De tout ce qui précède il résulte que, si d'un point pris

sur le plan de l'objet on tire une ligne au pied du spec-

tateur, et qu'on élève une verticale sur le tableau à l'en-

droit où cette ligne coupe sa base; que si du même

point pris sur le plan on amène un rayon à l'œil, ce sera

à l'endroit où le rayon coupe la ligne verticale que sera

le point apparent d'un point réel de l'objet. C'est ainsi

qu'on aura l'apparence de tout l'objet en opérant de

même pour chacun de ses points. On appelle cela opérer
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par les principes réels et fondamentaux de la perspective.

En effet, dans la nature les choses se passent ainsi que

nous venons de l'indiquer : rien n'est plus positif, puisque

ce sont les choses elles-mêmes. L'élève ne saurait trop

s'identifier avec ces vérités, et malgré l'aridité de ces dé-

monstrations, il doit les regarder comme le développe-

ment du plus grand secret technique de son art.

Mais, dira le peintre, cette démonstration, qui est très-

sensible, ne me donne pas encore le moyen d'opérer sur

ma toile, qui n'est point une gaze et à travers laquelle

je ne puis apercevoir les objets ni marquer leurs points

d'apparence. Il faut donc ici le satisfaire et lui prouver

que le moyen de pratiquer sur le tableau d'après ces

mêmes principes est déjà entre ses mains, et qu'il suffit

qu'il fasse retourner cette gaze de côté ou qu'il la suppose

retournée, pour qu'il puisse conserver dans le procédé

les mêmes principes. Ainsi, faites pivoter sur son axe 3j

la gaze, en sorte que la base du châssis au lieu de couper

perpendiculairement la ligne ÀG, lui soit parallèle, comme
on le voit (fîg. 219). Il arrivera, tout restant dans le même
état, que les fils BC et DG , qui traversaient la gaze, raseront

la toile, puisque nous avons substitué une toile ou un pan-

neau à la gaze, l'axe J/ étant le même et n'ayant pas bougé.

Les rayons ou fils BG et DG toucheront toujours la toile

en d et b, et par conséquent donneront toujours les points

d'apparence du bâton DB. Ainsi parles moyens précédens

on pourrait trouver l'apparence de tous les points situés

sur la ligne AG. Maintenant, pour avoir les points qui se

trouvent en-deçà ou en-delà de cette l%ne A G, il nous

faut employer d'autres moyen*, puisque le tableau dans

sa nouvelle situation n'a plus de communication avec les
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autres points, ni avec les rayons qui de ces points arrivent

à l'œil. Or ces moyens nouveaux consistent à faire usage

de lignes horizontales parallèles et perpendiculaires à la

base du tableau dans sa nouvelle situation. En consé-

quence, voulant avoir l'apparence des points du bâton KL
(fig. 219), menez sur le terrein une perpendiculaire du

point K à la ligne AG en M; portez l'intervalle RD sur la

base du tableau de J en g; tirez la ligne gb; le point A; doit

se trouver dans cette ligne, puisque cette ligne perspective

représente une ligne géométrique perpendiculaire au ta-

bleau. Pour trouver ce point k, menez un rayon de D
en G; il coupera la ligne Jy en d; de ce point d, menez

une parallèle à la base, laquelle parallèle coupera la ligne

gb en k : ce point k sera l'apparence du pointK du bâton.

Quant au point / du bâton, dans cet exemple, comme il

se trouve situé à la hauteur de l'œil, son apparence est

toujours dans la ligne BG, ligne horizontale du tableau.

On obtiendra l'apparence du bâton OP par le même
moyen.

Parlons de la nécessité où est le peintre de réduire la

véritable distance dans les opérations.

Comme il arriverait que, si le peintre n'avait d'autre

moyen que le principe fondamental que nous venons d'ex-

poser et qui est pris sur la nature elle-même, comme il ar-

riverait, dis-je, qu'il se trouverait souvent dans l'impossi-

bilité d'opérer, vu la grandeur véritable des distances dans

certains cas, il s'agit de lui donner un moyen d'opérer

dans son tableau, et ce moyen, c'est une réduction pro-

portionnelle, ainsi que nous allons l'expliquer.

Supposons donc un tableau qui exige une distance de

vingt pieds, et que l'objet à représenter soit enfoncé der-
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rière ce tableau à vingt ou trente pieds; il est évident que

dans ce cas l'espace de quarante à cinquante pieds néces-

siterait pour l'opération un local que le peintre n'a pas

toujours à sa disposition. Gomment donc opérera-t-il ?

Ce sera en employant, au lieu de cette distance totale, une

partie de cette distance. Ainsi (fig. 220), si on partage par

la ligne BG le carré long, et que l'on tire la diagonale AD,

il arrivera que cette diagonale coupera la verticale BG
au point G. Si maintenant, au lieu de prendre l'intervalle

AB ou GD, on ne prend que la moitié de cet intervalle,

tel que BF ou CE, et que l'on tire la ligne FE, elle cou-

pera également la verticale BG en G; il en arriverait ainsi

pour tout autre intervalle proportionnel.

Appliquons maintenant ceci à notre question. Si

(fig. 219), au lieu de se servir de la distance totale 6C,on

ne prend qu'une partie de cette distance, telle que bc qui

en est le quart, et que par conséquent on ne prenne aussi

que le quart de la distance DJ, telle que yJ ; et si on tire

un rayon de y en c, ce rayon coupera 3j au même point

d que le coupait le rayon véritable DC. Ainsi, selon les

cas, on pourra opérer sur le tableau, soit en prenant le

quatrième, soit le huitième, soit toute autre portion de la

distance totale, pourvu que l'on opère proportionnelle-

ment quant à l'enfoncement des objets derrière le ta-

bleau.

Faisons l'application des principes précédons à l'échelle

perspective.

Comme on appelle échelle une mesure ou «n mètre

quelconque, on peut appeler échelle perspective cette

mesure représentée perspectiveruoiit.

Nous allons employer dans cette démonstration les
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mêmes moyens sensibles et matériels qui nous ont servi

dans les exemples précédens. Ainsi, soit STUV le ta-

bleau ou la gaze (fig. 221), soit AG la ligne du terrein

perpendiculaire au tableau, soit CM le spectateur, et le

point c le point de vue fictif; si on divise la ligne AG der-

rière le tableau en un certain nombre de pieds, tels que

1 2 3 4 5 6, et qu'on veuille former sur le terrein des car-

reaux d'un pied, on fixera des fils à ces points 1 2 3 4 5 6,

etc., lesquels fils aboutiront à l'œil au point C. Par cette

opération on a obtenu sur le bord latéral du tableau les

sections 1 2 345 6, etc., qui sont les points d'appa-

rence des espaces fuyant des carreaux.

Maintenant, pour avoir l'apparence de toutes les lignes

1 1, 2 2, 3 3, 4 4» 5 5, 66, etc., qui sont parallèles à la

base du tableau, on tirera des lignes parallèles à la base,

à partir des points de section des rayons \c ic 3c

l\c, etc.

Il faut ensuite trouver l'apparence des intervalles des

carreaux vus de front. Or, comme toutes les lignes per-

pendiculaires à la base du tableau ont leur apparence di-

rigée au point de vue, il faut tirer de ces intervalles

B, D, E des lignes au point de vue c : ces lignes termine-

ront l'apparence des carreaux. Par ce moyen nous aurons

représenté perspectivement les carreaux situés sur le ter-

rein, et ces carreaux doivent être considérés comme une

mesure ou échelle. Nous en expliquerons l'usage.

Opérons à présent sur le tableau. Soit le tableau STUV
(fig. 222), soit c le point de vue. Au lieu de prendre la

distance totale cC (fig. 221), prenons-en la moitié, telle

que co (fig. 222), et par conséquent, au lieu de prendre

la grandeur totale d'un pied SB (fig. 221), prenons-en la
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moitié, telle que Sb (fig. 222). Pour obtenir un pied d'en-

foncement, menez le rayon So qui coupera la ligne bc

en F : ce point F représentera l'enfoncement d'un pied.

Tirez ensuite la parallèle GH; vous aurez l'apparence des

premiers carreaux. Pour obtenir le second pied d'enfon-

cement, menez le rayon GO qui coupera la ligne bc en

K; tirez la parallèle LM ou apparence de l'enfoncement

des seconds carreaux, et faites de même, pour avoir l'ap-

parence de tous les autres. Quant aux trois autres car-

reaux, tirez des lignes des points B, D, E au point de vue,

cela formera l'échelle perspective.

De l'usage d'une échelle perspective abrégée propre

aux esquisses ou à l'examen critique des tableaux

quelconques quant aux traits ou aux couleurs.

Les principes précédens étant établis et reconnus cer-

tains, il est fort naturel d'imaginer un moyen abréviateur

qui consisterait en une ligne que le peintre placerait sur

le bord latéral de son tableau, et telle que AB (fig. 2 23).

Sur cette ligne seraient indiqués les degrés de diminu-

tion, en sorte que d'un coup-d'œil le peintre apercevrait

et reconnaîtrait de combien doivent être diminués les

objets et leurs couleurs selon les principales distances ou

enfoncemens, et de loin en loin. Il pourrait aussi placer

à côté de cette ligne une bande de couleurs dégradées

selon ces mêmes degrés de diminution, les tons et les

teintes devant suivre les rapports linéaires perspectifs ;

CD serait cette bande de couleurs.

Quant à cette bande de couleurs, je dirai seulement

(devant en parler en traitant du coWs) que les échan-

tillons perspectifs étant places vis-à-vis de ces points que
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nous venons d'adopter, il ne s'agira que de fondre ces

couleurs les unes dans les autres, ainsi que leurs intermé-

diaires, pour avoir tous les échantillons prescrits par l'effet

de toutes les distances. ( Voy. les chap. 5io et 5 20, qui

traitent de la manière d'obtenir des échantillons.)

Je n'ajoute pas que la même échelle abrégée est propre

aussi à diriger le peintre dans les différens degrés de force

ou d'affaiblissement qu'il doit donner à sa touche.

Voici ces rapports principaux de diminution. En pre-

nant au compas la moitié de la distance totale, depuis le

point de vue ou point évanouissant jusqu'à la base du ta-

bleau, ce point milieu indiqué ici par E, est celui ou la

diminution est de moitié; ainsi le bâton F, dont la mesure

géométrique est de deux pieds, sera réduit à moitié, lors-

qu'il sera transporté sur la ligne EE, où est la moitié de l'es-

pace total visuel derrière le tableau. Si ce bâton n'est en-

foncé qu'au quart de la distance totale, il ne diminue que

du quart; s'il est enfoncé de trois quarts, il diminue de trois

quarts, etc. Ainsi, en se contentant de placer à côté du

tableau ces réductions principales, il en résultera un grand

secours pour la composition des esquisses, puisqu'on saura

par avance quelles sont les correspondances des dimen-

sions et des couleurs avec ces degrés d'enfoncement du

point du terrein ou de l'espace où est situé tel ou tel

objet.

On concevra aisément que, pour vérifier la justesse ou,

si l'on veut, la vérité de dessin de certains tableaux, il

suffiraii de reconnaître le point de distance choisi par

l'auteur du tableau, et le point de vue ou point de hau-

teur qu'il a adopté, pais de construire une échelle selon

ces deux points. A l'aide de cette échelle on convertirait
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toutes les mesures perspectives en mesures orthographi-

ques, et l'on pourrait ensuite soumettre ces mesures or-

thographiques à un plan qui démontrerait, soit la justesse,

soit la fausseté des mesures géométriques et réelles. Il est

inutile d'en dire davantage sur ce point intéressant aux

personnes qui ont suivi attentivement les leçons précé-

dentes. Voyez au reste ce qui sera dit au chapitre 291.

Quant au profit que l'élève retirerait de semblables

exercices, il est évident et on peut assurer qu'un dessina-

teur auquel on aurait donné pendant quelque tems des

problêmes à résoudre sur cette question, ne serait point

embarrassé pour remarquer par l'effet seul de son senti-

ment les diverses fautes, soit contre la justesse linéaire,

soit contre la justesse chromatique.

CHAPITRE 268.

DE LA DISTANCE CONVENABLE DE L'ŒIL AUX OBJETS.

i3i vous interposez une vitre entre votre œil et des objets

quelconques, peu importe à quel éloignement de votre

œil vous placerez cette vitre, vous verrez toujours les

objets comme s'il n'y avait point de vitre. En effet, vous

pourrez lever les yeux, baisser et lever la tête, et les as-

pects seront pour votre œil les mêmes que dans l'état or-

dinaire de la vision. Mais, si la vitre devient un tableau, ou

si vous fixez réellement sur cette vitre les ligues appa-

rentes, vous aurez beau baisser, lever ou Soigner votre œil,

voub n'aurez sur ce tableau ou s«r ce verre que le résultat

d'une seule vision. Or en peinture ce résultat ou cet effet
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devra paraître non-seulement naturel et vraisemblable,

mais agréable et en tout convenable.

Si donc prenant une vitre à votre main, vous l'inclinez

de manière à pouvoir, en vous inclinant avec elle, aperce-

voir une chaise et le terrein sur lequel pose cette chaise,

il est sûr que les points de la vitre qui recevront les lignes

données par cette chaise et par les autres objets adjacens,

il est certain, dis-je, que ces points produiront sur ce verre

des lignes dont le résultat sera perspectif ou scénogra-

phique. Mais quel sera l'effet de cet aspect ou de ce pers-

pectif, si vous le copiez sur un tableau réel ? Il sera in-

supportable, étrange et contraire à l'idée du géométrique,

car les corps auront l'air sur ce tableau de monter et

d'être placés non horizontalement, mais verticalement.

Vous les représenteriez donc dans ce cas vus première-

ment de trop haut, parce que les lignes montantes, pro-

pres à représenter des corps horizontaux, seraient trop dif-

férentes en peinture des lignes horizontales naturelles, et

secondement vus de trop près, parce que le raccourcis-

sement des corps étant très-précipité, un tabouret carré

paraîtrait extrêmement large en dessus et extrêmement

étroit à ses pieds. Si un pareil tableau était placé très-bas

dans un cabinet de tableaux, et de manière à n'être aperçu

que conformément à cette imitation, c'est-à-dire, de très-

haut et de très-près, l'effet serait moins choquant; mais

ce cas n'a pas lieu : un tableau est suspendu à une hau-

teur indéterminée, tantôt plus haut, tantôt plus bas,

selon la nécessité exigée par le lieu. Il en est de même
si vous élevez cette vitre très-haut et si vous la renversez

en renversant votre lèt** en arrière, car l'image, par

exemple, d'une corniche horizontale et fuyante par rap-
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port à votre œil, se trouvera tracée presque verticalement

sur la vitre, et l'inclinaison optique des lignes sera telle-

ment sensible qu'il semblera que dans de semblables re-

présentations l'on ait renversé et culbuté les fenêtres et

les portes.

Si par un autre excès on adopte une distance extrême

pour regarder l'objet à travers cette vitre, il en résultera

une telle diminution que l'on ne distinguera plus assez

cet objet. Il convient de dire ici que l'on a reconnu que

tous les objets en s'éloignant paraissent diminuer jusqu'au

point évanouissant, où ils paraissent si petits qu'on ne peut

plus les distinguer : or ce point, appelé horizon, est éloigné

de l'œil de douze cents fois la grandeur des objets aperçus.

Mais le point où ils ne sont plus vus du tout, est bien plus

éloigné encore. « On sait, dit Sonnini (dans ses notes sur

» BufFon, au sujet du Discours sur les oiseaux), qu'un

)> objet éclairé par la lumière du jour ne disparaît à nos

» yeux qu'à la distance de trois mille quatre cent trente-

» six fois son diamètre, et que par conséquent si l'on sup-

» pose un oiseau placé perpendiculairement au-dessus de

» l'homme qui le regarde, et que le diamètre du vol ou

» l'envergure de cet oiseau soit de ci«q pieds, il ne peut

» disparaître qu'à la distance de Jix-sept mille cent quatre-

» vingts pieds ou deux mille huit cent soixante-trois toises,

» ce qui fait une hauteur bien plus grande que celle des

» nuages, surtout de ceux que produisent les orages. »

Quant aux petites figures des petits tableaux, il faut

se rappeler qu'elles ne représentent pas des figures très-

éloignées de l'œil,mais que, bien qu'elles soient considérées

de plus près que celles des grands tableaux, elles .semblent

grnndir, parce qu'elles sont feintes très-enfoncées loin du

tome vi. 19
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cadre, en sorte qu'elles font (quand d'ailleurs le coloris

et la touche en sont bien entendus) les mêmes sensations

que les grandes images vues de beaucoup plus loin qu'elles,

ou que les objets naturels vus à une distance ordinaire.

D'après ces premières considérations on conçoit déjà

mieux l'importance attachée à la règle relative au point

de distance ou à l'éloignement du regardant qui voudrait

adopter pour un tableau les mêmes lignes qui transpa-

raissent sur la vitre. Ainsi la perspective pittoresque étant

la seule qui convient au peintre, la perspective des géo-

mètres, quoiqu'exacte en effet, pourrait lui donner des

résultats extrêmement ridicules quant à la sensation et à

l'idée des objets. Le point où est supposé le dessinateur

ne doit donc point être en peinture trop près ou trop

loin. A quelle distance doit-il être ? Il faut, pour le déter-

miner, remonter d'abord à la nature de la vision humaine,

et bien comprendre les besoins de l'art, qui se propose

toujours le vraisemblable et le beau.

Un tableau doit être la représentation d'objets vus d'une

seule vision. Si l'on est trop près d'une surface quelcon-

que, d'un cercle, par exemple, on n'en voit pas le tout

d'une seule vision, il faut se reculer jusqu'à ce qu'il y ait

unité de perception, et l'expérience a démontré que cette

unité de perception, avait lieu pour les vues moyennes à

la distance triple du rayon du cercle aperçu. Ainsi, pour

voir un cercle d'une seule vision, c'est-à-dire, pour en voir

et le centre et la circonférence simultanément , il faut

être distant au moins de trois fois la grandeur de son

demi-diamètre, car plus près l'œil ne le voit que par deux

ou trois perceptions successives, plus près encore par

quatre, cinq et six perceptions successives, etc., etc. Si
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donc Ton représente dans un tableau de grands objets vus

de trop près, tels que de hautes colonnes, par exemple,

les lignes horizontales des chapitaux de ces colonnes,

en tendant au point de vue du tableau, y paraissent

trop plongeantes, car, pour les voir dans la nature, nous

eussions levé la tête afin d'obtenir une seconde percep-

tion, et nous eussions eu en conséquence un second point

de vue différent de celui que nous avions en regardant

plus bas. Ces tableaux à hauts édifices offrent deux vi-

sions, dont celle du bas peut être bien rendue, il est vrai,

mais dont celle du haut est fausse. Aussi est-ce une règle

indispensable pour l'imitation, que celle qui éloigne le

regardant au moins de trois fois la grandeur du demi-

diamèlre du cercle qu'on décrirait autour du plus grand

objet représenté, en prenant pour centre sur cet objet

un point de vue quelconque.

Mais cette distance ne suffit point pour éviter de grandes

déformations dans l'image, il la faut beaucoup plus grande

encore, et les expériences réitérées avec l'échelle pers-

pective le démontreront aisément. Une très-petite distance

produit un fort grand inconvénient, celui d'une invrai-

semblance qui n'est sentie que par les personnes familières

avec l'optique ; mais une distance trop courte produit

les plus mauvais effets, car elle détruit l'idée de la forme

réelle et géométrique des objets, et produit par des défor-

mations une apparence trop différente de la réalité. Cette

vérité relative à la beauté exigée par l'art a été fort dé-

laissée de la plupart des auteurs sur la perspective : il

semble qu'il leur ait suffi que leurs opérations aient été

justes, et ils ont cru servir la peinture, lorsqu'ils ne ser-

vaient en effet que la géométrie.



292 DESSIN.

Cependant, pour en revenir au point de distance éloigné

de trois fois le rayon d'un cercle à représenter, disons qu'en

prenant le point de vue graphique pour centre du cercle, de

ce point de vue à l'angle le plus éloigné du tableau, nous

aurons une fois ce rayon, et qu'en le reportant trois fois sur

la ligne horizontale prolongée hors du tableau, nous aurons

la distance égale à trois fois le rayon. Peu importe où aura

été placé le point de vue, il sera toujours centre du cercle,

et l'angle du tableau le plus éloigné de ce point central sera

l'extrémité du rayon ou du demi-diamètre de ce cercle.

Il y aurait une foule d'observations à faire au sujet

des variations ou déformations produites par la scénogra-

phie établie d'après de trop courtes distances ; mais une

fois que l'on aura conçu les principes de la perspective,

toutes ces observations se présenteront à l'esprit. Les re-

cueillir ici, ce serait, je crois, fatiguer inutilement l'élève :

il comprendra aisément de lui-même, en voyant des car-

relages dessinés en perspective, que les carreaux devien-

nent des parallélogrammes tantôt tournés dans un sens,

tantôt dans un autre, selon la distance adoptée; de même
les pieds des figures semblent monter au lieu d'être à plat

sur terre, etc. Enfin il reconnaîtra que certaines repré-

sentations perspectives appellent l'œil beaucoup trop près

de la toile, et produisent par cet effet plus ou moins de

fausseté.

Ajoutons à ce sujet qu'une raison qui prouve entr'autres

que le regardant ne doit jamais rester fixé trop près de

la surface peinte, c'est que, l'artiste n'ayant pas calculé

d'après ce peu d'éloignement, il arriverait que les couleurs

placées en avant, si l'on peut s'exprimer ainsi, donneraient

au spectateur une sensation plus vive que le peintre n'a eu
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l'intention de le faire, puisqu'il est parti du point le plus

proche, qui est la bordure, pour affaiblir ses effets au fur

et à mesure que les surfaces des objets s'enfoncent ou

sont situées plus ou moins obliquement sur le tableau.

Concluons que les peintres devraient écrire sur quelque

endroit de leur tableau h quelle distance doit se placer le

spectateur, et que les artistes qui contemplent des pein-

tures, devraient être assez exercés pour se placer d'eux-

mêmes et sans hésiter à la distance pour laquelle le tableau

a été disposé. Concluons que Paul Lomazzo s'exprimait

en artiste, lorsqu'il disait aux peintres : plutôt mourir que

d'ignorer la perspective.

Nous savons quePumbrandt était fort contrarié, lorsque

l'on considérait ses peintures d'un point de distance trop

proche. Aussi disait-il quelquefois aux indiscrets qui sem-

blaient venir flairer ses tableaux : Pieculez-vous, l'odeur

de la peinture n'est pas saine. Il paraît que cet habile co-

loriste mettait une barrière qui empêchait les spectateurs

d'approcher de la superficie peinte. On voit dans un dessin

de ce tems la représentation de l'atelier de Rimbrandt,

avec cette barrière, qui d'après cette image peut être sup-

posée distante de douze pieds d'un tableau représentant

un homme grand comme nature.

Au chapitre des sites trop rétrécis pour le spectateur,

je parlerai du moyen de procéder dans ce cas.

Je dois terminer ce chapitre par une remarque impor-

tante. On serait peut-être tenté de croire que le specta-

teur doit absolument rester enchaîné à cette barrière et

qu'il n'a aucun droit de se rapprocher de la superficie

plate sur laquelle le peintre a déposé les couleurs magi-

ques dont l'effet ne doit avoir lieu qu'au point de vue
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ou, si l'on veut, au point unique de distance. Mais, ce qui

prouve que l'illusion n'est point le vrai but de cet art libéral,

c'est que le spectateur aime et est autorisé à s'approcher

d'une peinture, non pour juger de son effet optique, puis-

qu'en s'approchant toute illusion cesse et toutes les trom-

peries sont en évidence, mais pour mieux voir et mieux

sentir, pour mieux comprendre enfin le peintre et se pé-

nétrer de sa chaleur et de son expression, enfin pour jouir

du travail du pinceau et pour mieux admirer tant d'ingé-

nieuses déceptions. Cette remarque, qui trouve ici sa véri-

table place, mais qui se reproduira lorsque nous traiterons

de la touche, est propre à faire cesser toute incertitude

dans l'esprit des personnes qui, ne voyant dans la peinture

qu'un art d'optique, semblent justifier les peintres lors-

qu'ils se contentent d'ébauches, souvent mal entendues,

et lorsqu'ils semblent vouloir renoncer aux finesses et à la

magie de la touche, ainsi qu'aux délicatesses de leur art.

CHAPITRE 269.

DE LA HAUTEUR CONVENABLE DE L'ŒIL POUR CONSI-

DÉRER LES OBJETS.

Il faut parler maintenant du choix de la hauteur qu'il

convient d'adopter pour considérer les objets et pour que

leur aspect soit propre à l'imitation. On conçoit que le

point d'élévation est déterminé par le sujet, car, ou l'on

désire un grand développement dans les plans qui compo-

sent le dessus des objets, et alors on place ce point un peu

haut, ou bien on veut voir les objets en dessous, et alors
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on le place bas; mais, comme les résultats de ce point doi-

vent se rapporter à la vraisemblance, à la beauté ou au bon

effet du tableau, il suffit ici de dire qu'on ne doit le placer

ni trop haut ni trop bas, et qu'il doit, lorsqu'il s'agit de

figures humaines, être supposé ordinairement placé à la

hauteur de la poitrine. Cependant cela dépend de la dis-

tance qu'on a adoptée et de la règle qui veut que l'on

conserve autant que possible le géométrique sur les objets

ou les superficies qu'il importe le plus d'exposer. Ainsi,

lorsque la scène n'exige pas un développement particu-

lier, ou que le site représenté n'est pas censé vu d'en

haut, comme le serait un précipice, ou vu d'en bas,

comme le serait une sommité de montagne, on le place à

peu près vers le milieu de l'objet ; mais c'est l'effet de

tout le tableau qui doit prescrire cette hauteur convena-

ble, en sorte que c'est l'expérience et le jugement de

l'artiste qui le déterminent dans ce choix.

CHAPITRE 270.

DE LA PLACE DE L'ŒIL DU SPECTATEUR VIS-A-VIS ET

EN FACE DU TABLEAU.

Une convenance sur laquelle on est assez d'accord,

c'est qu'il faut, puisque le spectateur se place naturelle-

ment au milieu du tableau pour en considérer la repré-

sentation, placer aussi le point de vue fictif au milieu du

tableau. Quelques théoriciens cependant contestent ce

principe et prétendent que là où est fixé le plus grand in-

térêt de la scène, doit être fixé aussi le point de vue,
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parce qu'alors, toutes les lignes arrivant vers ce point, la

vision y est dirigée, et qu'il en résulte une unité efficace.

Mais la démonstration suivante fixera probablement les

idées sur cette question : cette démonstration nous est

offerte par l'échelle perspective. Si donc nous considé-

rons l'échelle (fig. 2i5) comme étant la représentation

d'un carrelage ou d'un tableau représentant des carreaux,

nous remarquerons que le carreau indiqué n° 1 dans cette

figure 21 5, comme étant l'image perspective d'un carré

régulier posé à terre et de la dimension d'un pied, se

présente à la vue sans une déformation trop sensible,

parce que le point de vue E se trouve situé vis-à-vis. Le

spectateur n'hésite pas à reconnaître dans cette image la

forme d'un carré vu d'assez loin. Mais le carré n° i5 de

cette même échelle apparaît ayant ses angles de travers,

et donne plutôt l'idée d'un lozange que d'un carré, parce

que le point de vue est situé trop de côté par rapport à

lui. Si donc il s'agit d'éviter cet aspect déformé des objets,

il est assez naturel de partager cette difficulté, afin de

l'atténuer et de placer le point de vue au milieu du ta-

bleau, là où le spectateur se place ordinairement lui-

même.

Si cependant des cas particuliers déterminent le choix

du point de vue de côté, c'est encore à l'artiste à peser

dans son jugement ces considérations et ces convenances.

Au surplus l'expérience seule peut lui faire adopter un

principe fixe à ce sujet.
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CHAPITRE 271.

CONCLUSION OU OBSERVATIONS RELATIVES A L'ŒIL,

AU TABLEAU ET A L'OBJET.

]S ous n'avons point parlé de la construction physique

ou anatomique de l'œil, parce que cela n'était pas néces-

saire à l'intelligence des principes que nous venons d'ex-

poser ici. Nous croyons même que nous devons nous

dispenser d'occuper le lecteur de cette question, qui est

du domaine de la physiologie, et non de la peinture, bien

qu'elle se lie à l'optique. À quoi servirait en effet au pein-

tre de lui parler de la manière dont on suppose que les

rayons arrivent à la rétine qui est l'expansion du nerf

optique, et qui éprouve par conséquent la sensation vi-

suelle? A quoi lui servirait l'exposé des conjectures ordi-

naires au sujet du renversement de l'image au fond de

cette rétine, et au sujet de l'habitude qui redresse ou

neutralise ce renversement? Toutes ces questions, ainsi

que celles qui concernant l'humeur vitrée et la crystalline

traversées par les rayons, sont relatives par conséquent

aux vues myopes et presbytes, ainsi qu'à l'influence des

verres concaves et lenticulaires, ces questions, dis-je,

doivent être étudiées dans les auteurs qui ont traité spé-

cialement de ces particularités. Nous renvoyons donc les

élèves à ces livres. Les jeunes gens qui ont de l'inclination

pour l'étude de l'optique et de la géométrie, ne manque-

ront pas, sans qu'on les y invite, d'y recourir et d'y puiser
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l'instruction qu'ils désirent ". Reprenons les principales

questions relatives à la perception de l'objet, c'est-à-dire,

relatives à l'objet qu'on veut représenter, au tableau qui

doit répéter cette apparence, et à l'œil qui la perçoit.

Si l'on suppose que le bâton vertical AB (fig. 2 25) est

aperçu par l'ouverture de l'angle AOB, il est certain que

son apparence dans l'œil aura lieu en A'B r

; mais, si on

transporte ce bâton AB en CD, l'angle AOB se transfor-

mera en un moindre GOD,et son apparence en CD' sera

moindre que son apparence A'B' et occupera moins de

place sur la rétine. On doit en conclure que les objets

nous paraissent plus ou moins grands, selon qu'ils sont

plus proches ou plus éloignés de notre œil. Voilà pour ce

qui est de la grandeur apparente de l'objet.

Démontrons maintenant que l'interposition du tableau

ne change en rien l'apparence dans l'œil. Supposons donc

que le tableau L (même figure; soit interposé entre l'œil

et le bâton vertical AB, et que ce bâton soit représenté

sur ce tableau en A'B' ; il est évident que, puisque l'angle

n'a pas changé, la sensation est restée la même pour l'œil

quant à la dimension du bâton, et cela, bien que les di-

mensions sur les tableaux L ou M aient changé. Autre

chose donc est la grandeur apparente dans l'œil, autre

chose la grandeur apparente sur le tableau.

A ces questions importantes se rattache une autre ques-

tion qui ne l'est pas moins : je veux parler du sentiment

et de l'idée qui nous restent de la grandeur réelle ou du

1 Voyez entr'autres écrits sur cette question, l'article de M. Hauche-

corne, dans le tom.2 de son anatomie philosophique. Paris, chez Dela-

place, rue de la Sorbonne. — Lecat. Detcription de l'œil dans son traits

des sbns.— Mallebranche, etc. — Home, etc.
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géométrique de l'objet, sentiment qui nous fait toujours

distinguer la différence qu'il y a entre la dimension ou la

mesure apparente et diminuée de l'objet sur le tableau ou

l'image (qui matériellement est moindre que l'objet) et la

dimension véritable de l'objet. Si on place une tête der-

rière le tableau, en sorte que le nez touche à sa super-

ficie, comme cela a lieu au point B (fig. 226), ce point,

ainsi que les points À et G, se trouvant joint, pour ainsi

dire, au tableau, doit y être représenté dans sa grandeur

et avec sa force réelle et géométrique. Mais les points

I, E, F n'étant plus à ce même plan ou sur cette même
coupe, puisqu'ils se trouvent être enfoncés derrière le

tableau, perdent un peu de leur grandeur et de leur force

naturelle, et sont représentés sur le tableau par les points

i, e,
f. Il faut concevoir que ces points I,F et autres sur

l'original, renvoient à l'œil chacun un rayon qui va se

peindre dans cet œil même, et que là où ce rayon sec-

tionne le tableau est la vraie place de la représentation.

Ainsi les points I et i sont les mêmes pour cet œil, puisque

le point I est caché par le point i. Malgré cette diminution,

cette tête sur le tableau ne sera que de très-peu moins

grande que celle du relief véritable. Mais si, au lieu de

quatre pieds, distance du spectateur à l'objet, on prenait

six pieds, comme dans la figure 227, en laissant la dis-

tance du spectateur au tableau de quatre pieds, la dimi-

nution serait beaucoup plus forte, puisque les rayons sec-

tionneraient le tableau à des points beaucoup plus rap-

prochés. Cependant tous ces points cachent les points

originaux, c'est-à-dire, que le point i cache à l'œil du

spectateur le point I; le point g cache le point G; le

point a cache le point A, et ainsi des autres.
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Qui ne concevra pas que tous les traits de la petite tête

doivent cacher à l'œil du spectateur les mêmes traits ori-

ginaux de la grande, et que pour cet œil c'est une seule et

même chose de voir, soit les traits de l'une, soit les traits

de l'autre ? Cependant, comme en transportant le point

naturel I en l'autre point du tableau i5 on a rapproché ce

point I de deux pieds vers le spectateur,. ce point, ainsi

rapproché, doit avoir augmenté de force sensible à l'égard

de son œil, en sorte que, pour rétablir la même sensation

que l'œil éprouvait lorsqu'il voyait ie point original I, il

est nécessaire d'affaiblir ce point i du tableau en raison de

deux pieds de rapprochement, afin de faire paraître ce

point à la place I, et ainsi des autres. On voit par cette ex-

plication que la force et la faiblesse des couleurs et du tra-

vail expriment positivement la place de chaque chose,

puisque cette tête, en ne considérant que ses traits, peut

tout aussi bien sembler être proche, c'est-à-dire, distante

seulement de quatre pieds du spectateur, au lieu de six,

et être supposée d'un géométrique plus petit qu'il n'est

en effet; or elle paraîtrait réellement, telle, si on n'avait

pas affaibli la force de ses effets.

Passons à un autre cas (fig. 228). L'angle optique n'a

point changé, et la distance du spectateur au tableau est

toujours de quatre pieds; mais la tête originale ou natu-

relle a été placée en avant du tableau, de sorte que les

traits du tableau, au lieu de cacher l'original, sont au

contraire cachés par l'original interposé devant eux. Le

point I est donc transporté dans le tableau en i, le point

G est transporté en g; le point A en a3 etc. , etc. Il est évi-

dent cependant que l'œil n'éprouve aucune différence en

voyant l'un ou l'autre de ces points correspondans, et que,
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si après avoir établi tous les points de l'original dans le

tableau, on ôtait l'original, ce tableau ne changerait en

rien quant aux traits, puisque l'angle de vision n'a point

changé. Mais, puisqu'en transportant ce point I en i. Ce

point s'est affaibli par rapport à l'œil, il devient nécessaire

de le fortifier, en raison de son éloignement ou de sa perte

optique, afin que l'œil éprouve toujours la même sensation

qu'il éprouvait, lorsque cepoinU* ou cette superficie feinte

était réelle en I.

Quelle conséquence doit-on tirer de ce qui précède?

C'est que les couleurs du tableau, grand comme nature,

doivent être assez fortes pour ressembler, vues de loin,

aux couleurs du modèle; que les couleurs du petit tableau

doivent être moins fortes, pour ne pas outrepasser celles

du modèle qui est bien plus loin qu'elles de la vue du regar-

dant; enfin, c'est que les couleurs d'une miniature doivent

répéter par leur affaiblissement et leur transparence,

puisqu'elles sont vues de près et qu'elles sont par consé-

quent très-sensibles, les couleurs vues de loin du modèle,

' en sorte qu'elles produisent sur l'œil la même sensation

que produirait le grand tableau.

Un petit tableau, dont les figures du premier plan sont

petites, ne représente donc pas, je l'ai déjà dit, des figures

éloignées en raison de leur petitesse, mais bien des figures

de grandeur naturelle, feintes sur une surface rapprochée

de la vue, rapprochement que l'art est censé détruire.

Aussi cette surface proche doit-elle être peinte avec des

couleurs bien transparentes, pour exprimer les enfonce-

mens, puisque cette surface doit donner, quoiqu'elle reste

près de l'œil, et malgré la toile et les couleurs qui subsis-

tent près de lui, l'idée de toute l'étendue ou espace aérien
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qui sépare le modèle d'avec le tableau. Dans le tableau qui

au contraire est grand comme le modèle ou comme na-

ture, les couleurs doivent être assez transparentes, pour

imiter seulement l'espace qu'il y a entre le cadre et

les parties qui s'en éloignent peu à peu. Une miniature

doit donc être plus transparente que toute autre peinture.

Mais n'anticipons pas sur ce qu'il y aura à dire au cha-

pitre du coloris. Voici encore quelques démonstrations

propres à faire comprendre cette question.

L'objet est placé, le regardant ou le peintre est aussi

placé. Si l'image ou le tableau est grand comme le modèle,

cette image, qui est supposée une vitre, doit être placée

tout contre le modèle, et il faut, pour voir et juger ce

tableau, être placé où était placé le peintre qui a considéré

ce modèle. Si le tableau est plus petit que nature, il faut

l'approcher de sa vue, se mettre toujours à la place où était

le peintre, et placer le tableau de manière qu'il couvre

exactement l'espace occupé par tous les objets modèles,

qu'il conviendrait d'entourer eux-mêmes d'un cadre, pour

mieux faire cette comparaison. Si le tableau est plus petit

encore, c'est qu'il est plus proche de la vue du regardant;

il doit donc être rapproché jusqu'à ce que son cadre cou-

vre exactement le cadre éloigné et mis exprès autour du

modèle. Il en est de même d'une miniature : on l'appro-

che de la vue jusqu'à ce qu'elle paraisse grande, comme

l'objet naturel vu de loin.

Il y aurait cent autres remarques à faire sur ces ques-

tions, mais c'est à l'artiste à les imaginer pendant le cours

des études qu'il doit poursuivre sur l'optique et la pers-

pective. Je dirai cependant un mot au sujet de l'obser-

vation que font assez souvent les géomètres au sujet de
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la vision par deux yeux, vision qui, disent-ils, fait aper-

cevoir au-delà du contour ou circonscription perspective,

et cela en raison de l'écartement de chaque œil qui peut

percevoir le côté d'un cube, par exemple, l'autre côté

étant perçu aussi par l'autre œil. Mais on comprend

qu'il faut dans cette observation établir la supposition

d'un point optique de distance très-court, ou celle d'une

petitesse extrême de l'objet aperçu de près. En effet, à

une distance moyenne, les deux yeux ne forment qu'un

point unique, sommet unique aussi du cône optique. Il

en est de cette observation, comme de celle qui a trait à

la forme ovale du dessin d'une boule parfaitement ronde;

un tel dessin ovale ne serait admissible que dans le cas où

l'œil toucherait le papier ou l'image, en sorte que, pour

un myope, la feuille de papier se raccourcissant de droite

et de gauche, il recevrait la sensation d'un dessin rond,

ce qui n'aurait pas lieu, si le dessin ne s'élargissait de côté

et n'affectait la forme d'un ovale couché.

Je finis par une dernière réflexion, qui est la consé-

quence importante de ce qui précède : elle est relative à

l'illusion. Il faut bien comprendre que faire illusion ou faire

que l'œil éprouve par le résultat d'une représentation la

même sensation que celle qu'il éprouve en voyant l'objet

même, sont deux choses fort différentes. En effet, tromper

l'œil ne serait pas assez, il faut tromper l'esprit. Or le

spectateur, en reconnaissant la proximité matérielle de

ces superficies ou tableaux et de ce cadre qui les enferme,

reconnaît très-bien l'artifice ou la supercherie, ce qui

n'empêche pas que la sensation oculaire qu'il éprouve en

présence de l'image ne soit tout à fait semblable à celle

qu'il éprouve en présence de l'objet. Les magiques dio-
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rama que de très-habiles peintres produisent aujourd'hui,

sont des miroirs fidèles de la nature; cependant chaque

spectateur sait qu'il est en présence d'une peinture ou

d'une surface matérielle rendue plus ou moins diaphane

et plus ou moins opaque, selon les besoins de l'imitation.

Voyez à ce sujet le chapitre 100, vol. 3, pag. 274.

CHAPITRE 272.

EXERCICES OU EXEMPLES DE REPRESENTATIONS OBTE-

NUES PAR LA MÉTHODE PRÉCÉDENTE.

V^omme il convient de commencer par représenter des

objets immobiles et réguliers, nous avons choisi pour

exemple, une boîte, une table, une maison, une pyra-

mide, un cercle, un anneau, un tronc de colonne canne-

lée, un vase et un char que les élèves pourront faire voir

dans quelque position et sous quelqu'aspect qu'ils vou-

dront. Ce ne sera qu'après ces exercices que nous passe-

rons au dessin de la figure humaine.

Dans les exemples qui vont suivre, nous ne nous pro-

posons pas encore d'opérer selon un aspect voulu pers-

pectivement et tel que l'aurait donné par approximation

l'idée ou l'esquisse ; plus tard nous verrons comment on

procède pour se conformer à l'esquisse ou au choix pitto-

resque, et cela en convertissant cette esquisse en géomé-

tral et même en géométrique, pour ensuite la corriger ou

la perfectionner. Ici donc il ne s'agit que de la méthode

propre à la représentation simplement orthographique

ou géométrale, et nullement de l'aspect perspectif du
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du choix d'un aspect pittoresque, car on doit concevoir

déjà que le géométral est tout, et que le perspectif n'est

qu'un effet surajouté, quoi qu'il soit naturel.

Il suffira de bien comprendre les premières opérations

ou les premiers exercices, pour parvenir à dessiner sans

difficulté la figure humaine et tous les objets de la nature.

Or, pour comprendre ces opérations, il est nécessaire

d'avoir une idée nette de ce que nous entendons par pro-

fil, face, plan, élévation, position, situation, etc., termes

que nous avons brièvement expliqués dans notre diction-

naire.

Représentation d'une boîte entrouverte et posée

d'aplomb (fig. 232).

Prenons pour cet exemple la même boîte qui nous a

servi pour la démonstration du dessin stéréographique,

et adoptons-en les mesures. Commençons donc par le

profil de cette boîte, puis nous en ferons la face, ensuite

le plan, et enfin le relevé orthographique ou l'élévation

géométrale prise d'un côté quelconque à volonté, laquelle

élévation pourra ensuite être mise en perspective, à l'aide

de l'échelle et de telle distance et hauteur de l'œil qu'on

voudra, ce qui alors remplira toutes les conditions.

Comment on obtient le profil.

La figure 229 représente le profil de la boîte posée

d'aplomb et entr'ouverte.

Il s'obtient en prenant sur les cotes ou sur l'objet lui-

même les mesures ou superficies, et en les assemblant

selon sa construction. Les points A,B,C,D,E sont les

angles de ce profil.

TOME VI. 20
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Le profil nous donne donc, outre la hauteur de tout

l'objet et de ses parties, ses épaisseurs, que dans ce cas-ci

nous appellerons enfoncemens. Quand nous en serons au

plan, nous verrons quel est l'usage de la ligne zz et de la

ligne ponctuée, ainsi que de la lettre italique as indiquant

l'épaisseur ou enfoncement par rapport au spectateur. Le

lozange marque le devant de la boîte* On peut se dis-

penser de le représenter dans les premières leçons. ( Bien-

tôt nous dirons comment on prend les mesures du profil

et de la face sur les objets naturels eux-mêmes.)

Comment on obtient la face.

Pour obtenir la face (fig. a3o), qui est composée de la

longueur et de la hauteur de la boîte, il faut d'abord dé-

terminer les hauteurs, en tirant, à partir des points de

hauteur du profil, des lignes horizontales et parallèles.

Ainsi la ligne GG fixe la hauteur du couvercle soulevé.

Les lignes AA, DD fixent la hauteur de la boîte et de la

charnière, et les lignes BB, EE indiquent sa base. Pour

déterminer la longueur, prenez-la sur l'objet ou sur les

mesures cotées, et portez-la sur cette face qu'on a distin-

guée ici par un lozange.

Il est très-essentiel de bien placer et de bien former

les chiffres et les lettres, afin d'opérer plus commodément,

plus vite et avec une intelligence plus nette de ces opéra-

tions, idée nette qu'il importe de posséder, pour faire

des progrès et avoir du plaisir dans ces études graphiques.

Les lignes AA, DD, BB, EE et CG expriment la lon-

gueur de la face de la boîte, et en même tems la longueur

du derrière de cette boîte, les lignes de devant masquant

dans cet exemple celles de derrière.
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Comment on obtient le plan.

Pour obtenir le plan de cette boîte entr'ouverte (fig. 2 3 1 )
,
*

il faut avant tout tracer la croix d'écartemens zz dans le

profil et z z dans la face : ces lignes sectionnant la ligne

de base BB, EE forment la croix. Remarquez que nous

placerons toujours dans le profil cette croix sur le bord

ou côté, parce que cela conviendra mieux pour les têtes,

ainsi que nous le verrons bientôt; mais nous les plaçons

autrement dans la face aussi par rapport aux têtes. Au

reste peu importe où soient placées ces lignes ou cette

croix.

Il s'agit donc de reporter ces deux lignes sur le plan.

Ainsi la ligne horizontale, ou si l'on veut, la ligne z z du

plan, se trouve être la ligne ou la surface verticale zz

du profil, de laquelle ligne ou surface doivent partir tous

les enfoncemens ou largeurs; et l'autre ligne ou surface

a%c qui est perpendiculaire à celle-ci, se trouve être la ligne

ou surface xx de la face, de laquelle ligne ou surface

partiront tous les écartemens à droite et à gauche ou les

moitiés ou portions de longueur répétées de chaque côté

de cette ligne ou surface dont ils sont plus ou moins dis-

tans, si cette ligne ou surface n'est pas située au milieu.

On conçoit que c'est à l'aide de ces deux lignes ou de ces

deux surfaces croisées, si on veut les imaginer comme
étant des surfaces, que nous pourrons mesurer les enfon-

cemens ou largeurs, les hauteurs et les longueurs. Ainsi,

pour faire le plan qui ne donne que l'expression des épais-

seurs et des largeurs, considérons d'abord sur le profil

l'ordre des enfoncemens. A et B, qui expriment le devant

de la boîte, sont sans enfoncement, ou, si l'on veut, sont
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placés sur le bord du tableau et touchent le cadre. Le

premier point enfoncé est donc c, angle du couvercle sou-

levé. Prenons an compas cet enfoncement, et portons-le

sur le plan depuis la ligne de front xx jusqu'en c. Mais,

comme nous n'avons point encore pris ce point c sur la

largeur de la face, traçons une petite courbe provisoire là

à peu près où doit arriver ce point c : telle est la ligne

ponctuée qu'on a indiquée vers c, pour l'intelligence de

l'opération. Cherchons maintenant ce point c sur la face,

en prenant son écartement de la ligne ou surface de re-

père zz; puis portons sur le plan cette même mesure d'é-

cartement sur notre ligne provisoire, à partir de la ligne

verticale de repère. Les points c et c ] expriment donc sur

le plan et l'enfoncement et la largeur. Pour obtenir la lar-

geur complète de ce couvercle sur le plan, prenons-la sur

la face en c, autre coin du couvercle, et portons cette

largeur en dc ] sur le plan, l'enfoncement du point c

ayant été indiqué : voilà que la ligne ce exprime sur le

plan le devant du couvercle. Pour avoir la fin du cou-

vercle vers la charnière exprimée par DD, prenons sur le

profil la largeur AD', et portons sur le plan cette largeur

par une courbe provisoire, telle qu'elle est ici ponctuée

en D, puis ajoutons la mesure de profondeur prise sur le

profil, et portons-la sur cette ligne provisoire tangente

des courbes ponctuées; D sera le point. Le couvercle étant

exprimé par le plan, on a joint par des lignes ces quatre

points G F

, C, D f

, D'; il ne s'agit plus que de lier G avec

A sur le plan par une droite, et ce plan sera terminé.

Voilà donc cette boîte entr'ouverte mesurée et connue

sous toutes ses faces, puisqu'elles sont régulières, c'est-à-

dire, semblables, les deux côtés, le dessous et le dessus,
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le devant et le derrière étant égaux. Mais ces mesures ne

donnent point encore l'aspect déterminé ou le trois quarts

sous lequel on désirerait voir toute cette boîte élevée ; il

s'agit de procéder, pour obtenir cet aspect appelé éléva-

tion géométrale ou orthographique, laquelle peut devenir

ensuite perspective ou scénographique , comme nous

l'avons dit, en usant de l'échelle de réduction pers-

pective.

Comment on obtient l élévation orthographique, selon

un aspect adopté.

Pour obtenir l'élévation ou l'orthographie selon l'as-

pect adopté, il faut traverser le plan par une ligne, au

bout de laquelle on supposera placé l'œil du regardant.

Pour bien comprendre ce moyen ou ce procédé fort

simple, il faut supposer cet œil aussi grand que l'objet,

ou bien supposer qu'il est placé à une distance infinie au

bout de cette ligne elle-même indéfinie, et cela, parce

que nous ne voulons pas encore, dans l'élévation que nous

allons dessiner, obtenir l'effet d'une vision perspective,

mais seulement l'effet d'une projection ou vision ortho-

graphique, c'est-à-dire, par rayons parallèles; ainsi la

ligne zz (fîg. 23 1) sera cette ligne ou cette surface diri-

gée à travers le plan. Il n'est pas difficile de concevoir

que, si on suppose que le plan (fîg. 23 1) est l'objet lui-

même ou la boîte, le spectateur qui se placerait dans la

direction de cette ligne et qui aurait en effet son œil en

N, par exemple, mais à une distance infinie, verrait en

raccourci et la face et le profil de cette boîte, et cela à

quelque distance qu'il s'en trouverait être dans cette même
direction. C'est donc la situation plus ou moins de biais
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de cette ligne traversant le plan, qui détermine l'aspect

plus ou moins de côté ou de trois quarts.

Ainsi, commençons par tracer verticalement sur l'élé-

vation cette même ligne zz de repère ou surface, et de

plus l'autre ligne horizontale xx; celle-ci peut s'appeler

ligne de front, et l'autre ligne fuyante, puisqu'elle fuit à

la vue et s'enfonce dans le tableau. A l'aide de ces deux

lignes, nous obtiendrons l'élévation géométrale ou ortho-

graphique, selon l'aspect ou le trois quarts voulu. On
comprend que ces lignes de front et fuyantes étant per-

pendiculaires l'une sur l'autre, tous les points plus ou

moins écartés de ces lignes ou surfaces de repère seront

par conséquent orthographiques et parallèles, ce qui les

différencie des points perspectifs qui iraient converger à

l'œil. Nous allons donc, par exemple, prendre sur le plan

de la boîte le coin A qui est le plus proche de l'œil, et

mesurer au compas son écartement de la ligne fuyante zz,

écartement qu'il faut toujours par conséquent considérer

comme devant être pris à angle droit. (Pour faire com-

prendre ceci, on a tracé dans le plan quelques lignes

ponctuées perpendiculaires sur la fuyante.) Ainsi une des

pointes du compas étant fixée sur le point A demandé, on

fera décrire à l'autre pointe un arc de cercle touchant la

ligne fuyante (on a aussi indiqué ce quart de cercle) , et le

point où le compas touchera cette ligne sera le point

fixant l'écartement. Reportons donc ce point en A sur

l'élévation (toujours par une ligne provisoire). Il s'agit

maintenant de déterminer la hauteur de ce point A. Pour

cela on la prend sur la face, et on la reporte sur l'éléva-

tion, à partir de la ligne de front xx. Ainsi on reportera

cette hauteur sur la ligne provisoire, ce qui la sectionnera
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en A. Faisons une opération analogue, pour avoir l'autre

coin A. Nous voyons sur le plan quel est son écartement

de la fuyante : portons sur l'élévation cette mesure d'é-

cartement de l'autre côté de la même ligne et provisoi-

rement; puis, prenant de nouveau la hauteur sur la face,

sectionnons cette ligne provisoire en A qui sera le second

coin demandé; tirons une droite pour lier ces deux coins.

Pour les autres points ou coins de la boîte, il faut suivre

la même marche. Une fois qu'on l'aura comprise, ce qui

est fort facile, on réussira dans tous les exercices qu'on

se proposera.

La figure 233 offre un autre aspect de la même boîte;

il est le résultat de la situation de la seconde ligne qui est

figurée fuyante sur le plan.

Cet exemple doit faire comprendre aux peintres qu'il

y a des raccourcis orthographiques indépendans des rac-

courcis perspectifs, et qu'il faut dans l'analyse bien dis-

tinguer ces deux choses : la première est relative à la si-

tuation de l'objet ou de son plan, et la seconde est relative

à l'éloignement, à la hauteur du regardant et à l'enfonce-

ment de l'objet dans ce tableau.

Je crois devoir ajouter quelques observations devant

être utiles aux élèves qui auraient quelque peine à com-

prendre les opérations précédentes. Au reste, nous enga-

geons ceux-ci à ne représenter que des solides très-

simples, tels que des parallélipipèdes, par exemple, et à

ne passer aux exemples subséquens qu'après avoir très-

bien compris et pratiqué les antécédens.

Puisque le plan d'un objet ou son ichnographie n'est

autre chose que la place de divers points qui tomberaient

par terre aplomb de divers points de l'objet lui-même,
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posséder le plan, c'est posséder l'objet, sauf ses hauteurs.

Je suppose donc qu'on se souvient de ce qui a été dit

au chap. 246 et suiv., au sujet de la situation et de la

position ; je suppose que l'on comprend que le plan qu'on

obtient est toujours placé de front et vis-à-vis de celui

qui le dessine et le forme; que ce plan est et indique

le résultat de la position de l'objet, quelle qu'elle soit,

c'est-à-dire, quelles que soient les inclinaisons du profil

et de la face de cet objet, et que, si le plan est ensuite

tourné obliquement par rapport au dessinateur, c'est

alors la situation de l'objet qui change et nullement sa

position, cette situation plus ou moins oblique du plan

faisant seulement qu'on voit l'objet plus ou moins de trois

quarts et comme si le spectateur avait tourné lui-même

autour de l'objet. A cette explication il faut ajouter que

le plan qui offre et exprime la face et le profil (peu im-

porte l'espèce d'inclinaison de cette face et de ce profil
)

représente la véritable largeur, non de l'objet, s'il est in-

cliné, mais de son apparence ichnographique ou de son

raccourci vu d'en haut et d'une distance infinie. En effet,

si la face n'est point inclinée sur le terrein, elle conserve

dans le plan sa véritable longueur, ainsi qu'il arrive dans

les plans d'architecture toujours aplomb. Il en est de

même de la largeur ou du profil ; le plan l'offre ou rac-

courci ou tel qu'il est dans l'objet, selon qu'il penche

ou qu'il est d'aplomb. Cette définition du plan étant ainsi

complétée, on Comprendra que, pour faire le plan d'un

objet, il faut en mesurer la face ou la longueur, et que, si

cette face penche de côté, il ne faut pas prendre sa lon-

gueur réelle, mais bien la longueur que donneraient des

fils aplomb tombant par terre des points de cette face
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penchée. Or, c'est ce que nous ferons voir dans l'exemple

où va être représentée la face d'une boîte inclinée en ar-

rière (fig. 245 et 249). On y voit sur la ligne de base (dans

le dessin du profil) les points de longueur indiqués par

avance, afin d'en user de suite pour opérer dans le plan.

Il est bon de dire encore que le spectateur est censé

vis-à-vis la face de l'objet, en sorte que nous devons le

supposer à notre gauche par rapport au profil (fîg. 229).

Le spectateur, qui est censé voir ce profil, découvre donc

des superficies qui ne sont point à découvert dans notre

dessin de ce profil (fig. 229). En effet, il voit le dessous

du couvercle et la face de devant ornée d'un lozange, et

nous ne voyons qu'une ligne; mais ce même aspect que

perçoit le spectateur, nous le percevons par la figure 2 3o

de la face de la boîte.

D'autres explications seraient superflues.

Observations sur la réduction perspective de cette

même élévation.

On désirera peut-être, puisque nous appelons ces études

du nom d'exercices de perspective, que nous disions quel-

que chose des opérations relatives à la réduction perspec-

tive de cette boîte à l'aide de l'échelle. Mais, comme nous

avons déjà fait voir, en parlant de l'échelle perspective,

cette même boîte dessinée perspectivement, nous n'avons

presque rien à dire ici sur ce point.

Rappelons donc seulement que si la ligue fuyante, pas-

sant par le plan, est divisée par des espaces quelconques

numérotés, on verra aisément sur ce plan à quel numéro

correspond tel ou tel point pris sur l'objet parallèlement

à cette ligne, et que par conséquent on connaîtra les en-
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foncemens ou éloignemens successifs de ces points. Or,

comme l'échelle perspective qu'on aura faite pour la re-

présentation sur le tableau est composée des mêmes divi-

sions ou mesures numérotées, et que la réduction des

espaces à tel ou tel enfoncement est donnée par cette

échelle, il ne s'agit que de prendre au compas les points

orthographiques, pour les réduire sur cette échelle pers-

pective et les reporter ensuite sur le tableau. On con-

çoit que, pour abréger l'opération, les personnes fami-

lières avec cette pratique, pourront au besoin passer de

suite à la mesure ou à l'élévation perspective, sans faire

l'élévation orthographique. Cela au reste se pratiquera

pour le dessin des têtes.

Indication d'un autre procédé pratique pour obtenir

les résultats précédens.

Le procédé que nous venons d'employer est beaucoup

plus commode que les procédés employés ordinairement

par les géomètres dessinateurs, en ce que l'usage de la

croix d'écartemens ou des deux surfaces de repère dis-

pense de tourner le plan selon l'aspect et d'élever sur le

plan des lignes qui, si elles ne sont pas tracées parallèles

et très -justes, altèrent l'élévation. Nous allons, pour

établir la comparaison de ces deux moyens, représenter

cette même boîte par ce dernier procédé moins commode.

Le profil, la face et le plan étant obtenus par le procédé

employé pour les précédentes figures, la situation plus

ou moins de biais du plan sur le papier détermine la situa-

tion plus ou moins de côté de l'objet. Ainsi la situation

du plan étant déterminée, telle qu'on la voit dans cet

exemple (fig. 236 et 237), il faut, pour obtenir l'élévation,
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élever de tous les points de ce plan des verticales indé-

finies , puis tracer une ligne horizontale pour base AB
(fig. 238), et à partir de cette base porter ou élever sur

les lignes verticales toutes les hauteurs qu'on aura prises

sur le profil (les lettres indiquent les points correspon-

dans).

La figure 2 3o, fait voir une autre élévation. Dans cet

exemple on a donc situé le plan différemment, afin d'ob-

tenir le résultat d'un aspect ou d'un trois quarts différent.

Représentation de la même boîte inclinée en avant

{fig- 244)-

Avant de passer à un exemple d'une boîte inclinée en

avant, il convient de nous expliquer sur le choix des di-

verses positions adoptées dans ces exercices. Nous en

reconnaissons donc quatre différentes, sans compter la

position droite ou d'aplomb, ou la position sens dessus

dessous, et il n'y a dans la nature que ces six positions :

elles constituent les mouvemens les plus composés.

Prenez à la main une boîte ou un livre pour mieux

suivre cet exposé.

Dans cette première position d'inclinaison en avant,

comme dans les trois autres, les trois côtés opposés du

solide, son profil, sa face, sa base ou son plan, éprouvent

des raccourcis par rapport à deux lignes croisées, la ver-

ticale et l'horizontale. Ainsi, comme nous opérons tou-

jours en dessinant le profil, nous pencherons le profil de

la boîte selon le degré d'inclinaison voulu et en avant.

La face qui s'incline avec lui sera par conséquent moins

haute, vu la perte que cause cette inclinaison. (Rappe-

lons-nous bien que, par hauteur, largeur et profondeur
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ou épaisseur, nous n'entendons que les mesures de l'es-

pace qu'occupent les superficies, et non les mesures des

superficies elles-mêmes.)

Quant à la position de penchement en arrière, cette

seconde position est expliquée par ce que nous venons

de dire de la position de penchement en avant.

La troisième position est l'inclinaison de la face à droite

ou à gauche. La quatrième position est composée : c'est

l'inclinaison ou en avant et du côté droit ou gauche, ou

en arrière et du côté droit ou gauche. (Voy. lafîg. 248,

qui exprime non -seulement l'inclinaison de la boîte h

gauche, mais son inclinaison à gauche et en arrière; voy.

aussi les figures qui représentent des pyramides inclinées)

.

Procédons à la représentation de la boîte inclinée en

avant (i
re position, fîg. 244 et 245). Concevons toujours

que dans cette espèce d'inclinaison, soit en avant, soit en

arrière, c'est le profil seulement qui est incliné, mais que

la face, bien que raccourcie en hauteur, reste horizon-

tale : il faut se familiariser avec cette idée. Ainsi, com-

mençons par incliner en avant le profil (fig. 240), ce qui

donnera sur la face, ainsi qu'on le voit (fig. 241), les

hauteurs moindres que si le solide fût resté posé aplomb.

Tirez ensuite, comme dans l'opération relative à la boîte

posée aplomb, des lignes horizontales à partir des points

A, B, G,D, E du profil, cela donnera les hauteurs sur la

face. Ajoutez les largeurs de la face prises d'après nature

ou d'après les cotes dessinées, et faites le plan et l'élé-

vation, ce sera la conséquence de ces premières mesu-

res, plus de la ligne fuyante et de la ligne de front. Vous

aurez donc l'image orlhographique de la boîte inclinée en

avant et vue conformément au trois quarts adopté par la
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fuyante (la ligne D du fond étant cachée dans l'élévation,

on l'a représentée ici ponctuée, ainsi que celles qui se

trouvent cachées).

Représentation de la même boîte inclinée en avant

et du côté gauche x

{fig- 248).

La seule différence qui distingue de la précédente l'o-

pération nécessaire dans cette quatrième position, c'est

que les hauteurs du profil ne doivent plus se rapporter

sur la face par des lignes horizontales partant des points du

profil, mais qu'il faut prendre ces hauteurs au compas et

les rapporter l'une après l'autre sur la face (inclinée ici du

côté gauche). En effet, dans cet exemple non-seulement

le profil penche, mais la face penche aussi.

Ayant donc déterminé le profil penché (fig. 245) et

ayant déterminé aussi le degré d'inclinaison de la face

(fîg. 246), penchemens sensibles par rapport à la ligne

de base EE, prenez, par exemple, au compas la hauteur

du point C, coin supérieur de la boîte (fig. 245) : cette

hauteur (prise en décrivant un arc, afin d'avoir le point

de tangente sur la ligne de base EE) sera donc rappor-

tée sur la face de E en C. Quant à la largeur, prenez-

la sur la nature ou sur les cotes, et continuez l'opération,

pour finir la face, c'est-à-dire, prenez la hauteur de B, de

D, de A, et portez-la sur la face, à partir toujours de la

ligne de base EE ou du fond.

Quant au plan, il offrira deux raccourcis, c'est-à-dire,

dans les profondeurs et dans les largeurs, puisque le profil

qui donne la profondeur est incliné, et que la face qui

' J'entends par côté gauche ou droit, le côté gauche ou droit par

rapport à celui qui regarde ces figures ixplicatires.
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donne les largeurs l'est aussi. Ainsi, pour faire ce plan,

prenez, par exemple, le point du couvercle A qui touche

la ligne de front ; puis prenez la largeur de ce couvercle

AAj largeur donnée par la face, mais raccourcie, et portez

cette largeur sur le plan, toujours en prenant l'un et

l'autre écartement de la ligne fuyante, etc., etc.

Si on indique légèrement les ombres dans le profil,

dans la face et le plan, cela joint à la force respective des

traits, servira mieux à faire comprendre la représentation.

Mais le meilleur moyen pour ne pas faire ces exercices

sans les comprendre, c'est d'avoir sous les yeux l'objet

lui-même. Ainsi l'élève aura une boîte ou un livre d'une

forme analogue, et posant ce livre selon le cas voulu dans

cet exemple, et plaçant son œil à la hauteur de chaque

point, il reconnaîtra aisément que le profil est incliné de

tant par rapport à la table ou surface ou ligne de terrein

sur laquelle il pose; que la face est inclinée de tant; que

le plan, qui n'est autre chose que le résultat de points

tombant aplomb de haut en bas à travers ce livre penché,

lesquels points se rapprochent et se resserrent selon ce

renversement, que le plan, dis-je, donnera sur le terrein

ou sur le papier l'image exacte de cette position, et qu'en-

fin la fuyante à travers le plan est la direction de la vue

ou le choix d'aspect.

Il ne resterait donc plus qu'à altérer perspectivement

les points enfoncés de cette image; mais il comprendra

aisément cette condition dont on ne s'occupe point dans

ces dessins, tant elle est facile à remplir.

Quelques exercices suffiront pour rendre très-intelli-

gible cette opération, qui, paraissant compliquée à ceux

qui ne la conçoivent pas, est au fait très-simple et très-
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naturelle pour ceux qui, l'ayant une fois conçue, la con-

cevront certainement toujours.

Remarquez que, lorsqu'au sujet des têtes nous incli-

nerons la face de côté, nous n'inclinerons pas pour cela

la face dessinée, mais que nous la laisserons droite, afin

qu'à l'aide des lignes horizontales partant du profil, nous

la construisions aisément ; ainsi, pour indiquer l'incli-

naison ou le penchement, nous inclinerons seulement les

lignes ou surfaces croisées, ce qui produira le même effet.

Et, pour en donner un exemple, supposons (voy. la fig.

25o) que la face penchée de la boîte que nous venons de

dessiner soit posée aplomb sur le papier, si nous tirons

une ligne de front inclinée, et une verticale ou fuyante

inclinée et perpendiculaire sur cette ligne de front, la

face sera elle-même inclinée par rapport à ces nouvelles

lignes de repère ou à cette croix, qui elle-même est incli-

née. (Voy. aussi les fig. 25 1 et 2 52, placées ici exprès

pour cette démonstration.)

Représentation d'une table posée aplomb ou droit

(voy. fig. 25
7 ).

Les mesures de cette table sont connues ou par la na-

ture et par des dessins cotés. C'est ici le cas de rappeler

l'utilité du dessin stéréographique, à l'aide duquel on fait

connaître et la mesure géométrique des surfaces ou des

objets, et leur assemblage. Nous avons cru devoir offrir

ici le dessin stéréographique de cette table, et nous y avons

ajouté l'indication écrite de ses mesures, indication qui

eût peut-être embrouillé ou trop chargé les dessins stéréo-

graphiques précédens.

Gomme il n'y a rien de particulier à communiquer au
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sujet (les moyens d'obtenir le dessin de cette table posée

droit, ces moyens étant les mêmes que ceux qui viennent

d'être donnés pour la représentation de la boîte, nous

allons passer à l'exemple suivant.

Représentation de la même table inclinée en arrière

(fig. 262).

Nous avons placé dans cet exemple de renversement en

arrière, les pieds de la table en avant, afin que dans le

dessin de l'élévation ces pieds soient très-apparens.

On pourra comparer, le compas à la main, toutes les

faces raccourcies orthographiquement avec les mêmes

faces représentées selon leurs mesures véritables dans le

dessin stéréographique : ces rapprochemens accoutume-

ront l'élève à sentir les diminutions graphiques produites

par les inclinaisons.

Représentation de la même table inclinée en avant

et de côté {fig. 266).

Ici nous présentons au spectateur le dessus de la table

renversée en avant et inclinée de côté; le profd penche

donc en avant, et la face penche sur son côté gauche.

Les élèves commettront peut-être quelques erreurs;

mais, outre que la correspondance des lettres et des nu-

méros suiBt pour faire rectifier ses erreurs, ce ne sera

que l'intelligence de ce procédé graphique, et par con-

séquent l'expérience, qui les empêchera de s'embrouiller

dans ces opérations qui certainement sont très-simples,

et qu'ils seront étonnés, après quelques jours d'exercices,

de n'avoir pas parfaitement comprises dès le commen-

cement.
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Représentation d'une maison vue sous différens

aspects (fig. 271).

Ce dernier exemple d'un solide quadrangulaire à faces

parallèles, est offert ici, tant pour faire apercevoir de

nouveau la simplicité du moyen de la ligne fuyante a

travers le plan (moyen préférable à l'usage des lignes

élevées parallèlement et très-multipliées, et à l'usage de

retourner le plan), que pour faire apercevoir aussi com-

bien la seule représentation orthographique est satisfai-

sante, sans la modification ou réduction qu'apporte la

scénographie. Les élèves en peinture feront un excellent

exercice en représentant par ce procédé divers édifices

plus ou moins composés, et dont le choix sera en même
tems propre à leur donner des idées sur les belles pro-

portions en architecture.

Représentation d une pyramide renversée en avant

et du côté droit {fig- 276).

Pour représenter cette pyramide ainsi posée , il est

nécessaire de la bien savoir représenter stéréographique-

ment, afin de sentir les inclinaisons particulières des sur-

faces qui se rapprochent toutes au sommet, et de distin-

guercepenchementgéométrique,inhérentàl'objet, d'avec

le penchement résultant de la position inclinée de tout l'ob-

jet. Les lettres exactement répétées feront d'ailleurs éviter

toute confusion, et les traits indiqués soit forts et sensi-

bles, lorsqu'ils appartiennent aux parties les plus proches

de l'œil, soit moins rudes et plus fuyans, lorsqu'ils indi-

quent les surfaces éloignées, contribueront beaucoup,

ainsi que les lignes ponctuées exprimant celles qui sont

tome vr. 21 •
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supposées transparaissant, à ôter toute équivoque et à pré-

senter constamment au dessinateur même l'objet dans sa

vraie position et situation.

Représentation d'un cercle {fig. 281).

La figure 278 est le profil, et la figure 279 est la face.

Ce cercle est divisé en seize parties, et ces divisions ou

ces points doivent se retrouver dans l'élévation. Ayant

donc tiré des parallèles horizontales de tous ces points

du profil, on les obtiendra sur la face qui offre les rac-

courcissemens qu'éprouvent ces divisions ou espaces ré-

guliers là où ils se présentent à l'œil en raccourci. Les

espaces d'en-haut et d'en-bas sur la face sont donc plus

étroits que ceux du milieu de cette face. Quant au plan,

il se trouve nécessairement construit et divisé, comme la

face l'est, sur les élévations. On a exprimé par un trait plus

sensible la partie du cercle qui se présente en avant, et la

partie fuyante a été dessinée moins rudement. Ces exer-

cices sont excellens et indispensables pour tous les élèves

en dessin. Par cette étude, ils acquierront le sentiment

juste des courbes plus ou moins raccourcies, et par con-

séquent le sentiment des formes rondes ou arrondies dont

ils ne concevraient pas sans cela le principe.

Représentation d'un anneau renversé en arrière

(fig- 287).

Pour faire mieux sentir le renversement de côté de cet

anneau, on l'a fait traverser par une aiguille. On y a aussi

marqué un certain nombre de points, qui, se retrou-

vant sur les divers aspects de cette figure , serviront à

exprimer la position ou, autrement dit, le mouvement de

l'objet.
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Pour obtenir sur le profil (fig. 280) la place des points,

il faut l'opération préparatoire du cercle. Nous n'avons

pas pensé nécessaire de la répéter ici. Yoy. l'exemple pré-

cédent. On a cru devoir de plus exprimer par transpa-

rence les lignes qui joindraient les quatre points exprimés

chacun sur les arrêtes de cet anneau.

Représentation d'une portion de colonne cannelée

{fig- 292 )-

La figure 288 est l'opération préparatoire pour obtenir

le profil. Dans cet exemple, qui représente unpenchement

en arrière et du côté droit, on n'a point renversé la face,

mais on a renversé la ligne croisée ou la croix de dis-

tances.

Représentation d'un vase posé aplomb {fig- 295).

La figure 294 est le profil : la figure 295 est la face, et

la figure 296 est le plan.

Comme l'élévation géométrale ou orthographique donne

une image toute semblable à la face, on n'a point cru de-

voir répéter cette image, pour représenter particulière-

ment cette élévation.

On a rempli la planche par le dessin d'un autre vase

plus composé (fig. 296) , offert ici pour varier les exercices

des élèves. Le plan de cet autre vase est représenté (fig.

297)-

Chacun imaginera à volonté, soit des numéros, soit des

lettres, qui serviront de lignes de repère.
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Représentation du même vase renversé en. arrière et

du coté gauche (fig. 3oi).

La figure 5o2 offre l'élévation résultant d'un aspect

différent du même vase.

Il importe de multiplier les points, pour représenter

avec justesse le raccourci des anses.

Cet exemple engagera l'élève à se donner lui - même
pour exercices des solides composés et aperçus sous toutes

sortes d'aspects raccourcis. Ces études graphiques le pré-

pareront à celle de la figure humaine, qui est la plus

compliquée de toutes, vu la grande variété qu'elle offre

dans les positions de ses superficies.

Représentation d'un char (Jig- 3o6).

Cet exemple prouve assez qu'on peut, par notre pro-

cédé, représenter les solides les plus compliqués. Si le

dessinateur croit utile, pour mieux se retrouver dans les

lignes d'objets très-composés, de détailler les parties, il

peut le faire, puis les superposer par coupes, ou bien

tracer avec une couleur rouge ou verte certaines parties

qui se distingueront plus aisément. On remarquera que

dans cet exemple, qui n'est qu'orthographique, on dési-

rerait que le timon du char fût plus gros à son extrémité

antérieure, comparativement au derrière de ce char qui

s'en éloigne de plusieurs pieds. L'emploi de l'échelle

perspective fera en un instant connaître cette différence.

Cependant, si ce char figure à un plan fort éloigné, dans

un paysage, par exemple, il faudra le dessiner tel qu'il

est représenté sur cette figure orthographique.

Il est entendu que les élèves s'exerceront alternative-
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ment, en dessinant à vue et d'après nature ces mêmes

solides, soit orthographiquement, soit perspectivement,

et en se plaçant convenablement par rapport au modèle

selon les cas. Ce que nous avons dit au chapitre 116, des

diverses classes d'une école complète de peinture , fait

assez comprendre que les professeurs alterneront ces

exercices selon les progrès, l'intelligence et le besoin

des élèves.

CHAPITRE 27a

APPLICATION DE LA MÉTHODE PRÉCÉDENTE A LA
REPRÉSENTATION DE LA FIGURE HUMAINE.

JLje but auquel nous nous sommes proposé de parvenir,

en passant par les leçons précédentes, a été de représenter

la figure humaine par la même méthode employée pour

la représentation des solides : or il est très-aisé d'obtenir

ce résultat. Mais, va-t-on objecter, la mobilité d'une

figure vivante doit empêcher tout succès à cet égard, et

d'ailleurs, en supposant qu'on peut mesurer et calquer

même une ligure vivante en mouvement, comment fera-

t-on pour lui donner cette aisance, cette animation, cette

souplesse enfin qui paraît incompatible avec la rigueur

du compas ou des mesures et avec la stricte exactitude

optique. J'aurai soin de reprendre cette objection et de

la rendre nulle. Bientôt nous verrons que l'orthographie,

prise sur une figure en mouvement, peut être elle-même

modifiée, remuée, et, s'il le fallait, forcée et exagérée....

Mais occupons-nous d'abord de la représentation de la tête.
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CHAPITRE 274

REPRESENTATION GEOMETRALE ET PERSPECTIVE DE LA

TÊTE.

Un conçoit que, si l'on pouvait attacher horizontalement

des fils, soit au bout du nez, soit aux coins des yeux, aux

oreilles, à la Louche, etc. du modèle vivant, et qu'on

pût tenir ces fds Lien parallèles, on aurait une projection

orthographique sur le tableau qu'on aurait placé vis-à-vis

de cette tête, du côté ou sous l'aspect demandé, et cela,

quelqu'inclinaison qu'ait cette tête : mais ce moyen est

impraticable. On pourrait cependant, la tête touchant

par derrière à un mur ou à une toile, placer d'abord une

tringle ou une planche en saillie et faisant équerre avec

ce mur, puis faire toucher le côté de la tête à cette plan-

che, pour prendre au compas les écartemens des points

ou parties de la figure à cette planche, ce qui donnerait

les largeurs. On pourrait ensuite, à l'aide d'une autre

planche placée au-dessus de la tête, prendre les hauteurs

de ces mêmes points, puis, à l'aide d'une autre planche

ou surface placée en face de la tête, prendre les profon-

deurs, en sorte que cette tête serait comme enfermée

successivement dans un cube. Mais, si cela est fesable

pour une tête en plâtre, ce moyen n'est pas praticable

au moins sans de grandes difficultés sur une tête vivante et

mobile ; ainsi il faut recourir à un moyen facile et certain,

pour obtenir cette orthographie correcte de la tête. Nous

opérerons donc, comme dans les leçons précédentes, c'esl-
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à-dire, que nous obtiendrons d'abord le profil, puis la

face, ensuite le plan, et enfin le relevé orthographique ou

géométral de la tête, et, si l'on veut, de suite le relevé

perspectif, qui est ce même relevé géométral réduit à

l'aide de l'échelle scénographique.

CHAPITRE 275.

PROCEDE MECANIQUE POUR OBTENIR LE PROFIL DE LA

TÊTE.

X our obtenir le profil orthographique d'une tête, il est

nécessaire d'avoir recours à un moyen pratique particu-

lier. Je donne ici (fîg. 007) l'image de l'instrument qui

m'a semblé le plus propre à abréger et à assurer cette

opération, soit sur une tête sculptée, soit sur celle d'un

modèle vivant. Les peintres en sentiront l'avantage,

même pour s'aider dans leur procédé ordinaire de

dessiner à vue et sans règle, car tous les points donnés

par le profil orthographique étant justes, ceux de ces

points qui sont au niveau du premier plan, ou qui tou-

chent le cadre ou la vitre, n'éprouvent aucun déplace-

ment et restent orthographiques, en sorte que c'est déjà

beaucoup que d'avoir ces points. Cette observation suf-

fira, je l'espère, pour persuader qu'aucun peintre ne de-

vrait dessiner une tête sans l'avoir au moins mesurée or-

thographiquement, ou, comme ils disent, géométralement.

Mais la plupart du tems ils croient à tort qu'il n'y a rien

à conserver dans les mesures de hauteur et de largeur

géométrale ou orthographique, et ils se figurent que la
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perspective ou le perspectif dérange tout, sans exception,

Les plus indifférens, au sujet des mesures prises au com-

pas, doivent au moins tenir compte de cette remarque,

qui les avertit que l'ignorance, source de leur dédain, les

prive d'un secours, qui, ne leur coûtant aucune peine, les

exempterait de bien des repentirs.

Description et emploid un instrument orthographique

propre à prendre le profil et même la face des so-

lides, et particulièrement de la tête.

Une description de l'instrument que je propose ici (fîg.

307), et qui m'a paru remplir son objet, n'est pas très-

nécessaire, puisque chaque artiste sera libre d'imaginer

tel moyen qu'il jugera à propos pour cette même fin.

Il suffit donc de dire en deux mots que la condition qu'il

s'agit de remplir dans la construction de cet instrument,

c'est que les broches puissent baisser et monter, s'avancer

ou se retirer parallèlement au gré du dessinateur. En

effet, il ne s'agit dans cette opération pratique, que de

savoir combien les points qu'on veut prendre, diffèrent en

hauteur et en profondeur les uns par rapport aux autres.

Comme le dessinateur n'a qu'une main oie libre, puisque

de l'une il tient et pose l'instrument sur la face, et que de

l'autre il fait mouvoir et place avec justesse les broches,

il conviendrait peut-être d'adapter l'instrument à un

pied, et de l'enfoncer ou de l'élever à volonté dans ce

pied qui pourrait être semblable à celui des mannequins.

Voyez la fig. 008, qui représente un modèle aidant lui-

même à maintenir l'instrument en position, ce qui permet

au peintre de fixer promptement de ses deux mains les

broches à leur véritable place.
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Parlons de la manière d'opérer.

Il importe que la tête du modèle soit d'aplomb, afin

que l'instrument étant placé verticalement, il n'y ait point

d'obliquité dans la direction respective des broches. Les

têtes, dont le front ou le menton reculent ou avancent

avec excès, peuvent et doivent surtout être posées d'a-

plomb; et il faut se méfier de ces profils étranges, parce

qu'ils feraient prendre le change et engageraient le pein-

tre à renverser la tête du modèle ou en avant ou en ar-

rière, ce que, je le répète, il importe d'éviter.

La tête étant donc posée droit, il s'agit de disposer les

broches approximativement et provisoirement, de manière

que la face puisse entrer d'abord dans ces espaces prépa-

rés. Voici les points qu'il convient de prendre, chacun

cependant prendra ceux qu'il jugera à propos de choisir :

i°"le dessus de la tête (la broche supérieure doit être à

cette fin plus longue que les autres) ; 2° la naissance des

cheveux ,• 5° la naissance du nez au point le plus creux ;

4° le bout du nez au point le plus saillant; 5° le dessous

du nez; 6° le haut de la lèvre supérieure; 7 le bas de la

lèvre inférieure (on prend au compas la place de la fente

qui fait l'ouverture de la bouche, ou on y établit une

broche, si on le préfère ) ;
8° le creux au - dessus du

menton; 9 le dessous du menton (le gras du menton

ou le double menton se dessine après ou s'ajoute).

Il ne s'agit plus que de placer sur une feuille de papier

tous ces points que donneront les extrémités des broches.

Pour cela ayez un papier dont un des bords soit taillé

bien droit, ou, ce qui est plutôt fait, dont on ait plié le

bord bien droit; puis plaçant ce bord plié du papier sur

le bord d'une table carrée, l'épaisseur de l'instrument se
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trouvera en dehors de la table, et les broches touchant

ainsi le papier, leur extrémité marquera réellement ces

points qu'on indiquera au crayon (voy. la fig. 3oo,).

Ces points étant marqués sur le papier, il faut procéder

à la délinéation du profil (fig. 3i 1). On se place donc vis-

à-vis du profil, et on le dessine orthographiquement et

provisoirement. Je dis provisoirement, parce qu'en effet

les yeux, le coin de la bouche et les points de profondeur

n'étant pas encore pris, on ne pourra dessiner complète-

ment le profil que lorsqu'on aura les points dépendans des

mesures de ces parties. Or, pour avoir tous ces points, il

faut avoir pris les mesures de la face. Passons donc au

dessin de la face.

Cependant il est utile de connaître sur le profil la hau-

teur des yeux, pour placer la ligne qui, étant prolongée

du profil sur la face, doit répéter cette même hauteur.

Pour placer les yeux à leur hauteur, on peut faire usage

d'un point de repère quelconque dont on sera certain,

puis prendre l'espace vertical qu'il y a depuis ce point jus-

qu'à la hauteur des yeux : voici ce même moyen pratiqué

plus sûrement encore. Tenez une règle horizontalement,

et placez-vous de manière que les deux grands angles

des yeux touchent (à la vue) le bord supérieur de cette

règle ; puis remarquez le point où le bord de cette règle

ainsi placée couvre le nez ; ce point étant trouvé, on le

fixe sur le nez même, si le modèle le permet, puis on le

reporte sur le dessin, et l'on tire une horizontale. On peut

au reste imaginer un tout autre procédé, pour connaître

cette hauteur des yeux ; mais, si l'on veut partir d'un

point quelconque, tel que le dessous du nez, par exemple,

il faut prendre la précaution de tenir les deux pointes du
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compas dans une direction verticale, afin qu'étant appli-

quées sur le papier elles n'offrent pas un espace plus

grand que l'espace ou la hauteur orthographique.

Il peut se faire qu'un des deux angles de l'œil soit

plus haut ou plus bas que l'autre ; dans ce cas il faut en

tenir compte et dessiner cette obliquité. On peut appli-

quer cette observation aux sourcils, au milieu et aux coins

plus ou moins relevés de la bouche, enfin à la saillie et

à l'inclinaison du globe de l'œil qui ne joue pas et ne se

présente pas de la même manière dans les regards diffé-

rens. Les observations précédentes seront senties, si on

considère la tête représentée de profil (fig. 016) et de

face (fig. 317). Cette tête étant penchée en avant, les

coins externes des yeux sont sur une ligne, et les coins

internes sur une autre, etc.

CHAPITRE 276.

PROCEDE POUR OBTENIR LA FACE DE LA TETE (FiG. 012).

X our obtenir la face de la tête qui, dans cet exemple

(fig. 3 12), est posée droit, c'est-à-dire, sans aucune in-

clinaison, il faut des points du profil tirer des lignes pa-

rallèles horizontales, ce qui fixera sur la face toutes les

hauteurs; puis ayant élevé une perpendiculaire au terrein

ou à ces lignes horizontales, laquelle perpendiculaire pas-

sera au milieu de la face, on mesurera les largeurs, en

prenant les points qu'elles donnent. Commençant donc par

placer sur la ligne des yeux leurs points de largeur, on

procédera ainsi. On prend avec le compas l'écartemeiU
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des deux angles extérieurs, et on le porte sur la ligne des

yeux, en laissant la verticale traverser le milieu, ce qui se

fait en ne prenant que la moitié de cet écartement total,,

pour reporter cette moitié de chaque côté delà ligne; puis,

toujours avec le compas, on prend la largeur qu'il y a de

cet angle externe à l'angle interne, et on porte cette lar-

geur d'un seul œil sur la ligne, ou bien on prend l'inter-

valle qu'il y a entre les deux grands coins : tous ces moyens

sont bons.

Il est presqu'inutile de dire que les deux pointes du

compas doivent toujours être situées en face de nous et

sans obliquité. Il arriverait en effet que si on touchait,

par exemple, avec le compas les deux angles d'un œil, les

deux pointes ne seraient plus en face de nous ou exacte-

ment parallèles à nous, vu qu'un des coins de l'œil est

quelquefois plus enfoncé que l'autre. De même, le milieu

de la bouche étant plus saillant que le coin, il ne faut

pas, pour mesurer cette demi-largeur, faire toucher les

deux pointes du compas à ces deux points, je veux dire

le milieu de la lèvre et le coin de la bouche, mais bien

mettre une des pointes vis-à-vis le point demandé; car,

si le compas se présentait obliquement par rapport à nous

ou à l'objet, et qu'il fut présenté ensuite sur le papier

non obliquement ou raccourci, mais de face et offrant

l'ouverture réelle de l'angle résultant de cette mesure, il

arriverait que la largeur serait plus grande dans le dessin

qu'elle ne l'est orthographiquement, c'est-à-dire, selon le

degré de raccourci sous lequel elle se manifeste par l'effet

de son obliquité. Je n'insiste sur cette observation que

pour avertir les novices en ces sortes de dessins; bien des

personnes la trouveront superflue.
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Pour prendre quelques autres largeurs, telles que celle

du nez, de la bouche, etc., prenez d'abord toute la largeur

de ces parties; divisez chaque largeur en deux, et portez

chaque moitié à droite et à gauche de la ligne verticale.

Ces principaux points du profil et de la face étant ob-

tenus, il s'agit, avant de mettre au trait et de compléter

le profil, de prendre les points des parties enfoncées, telles

que des oreilles, des coins externes de l'œil, des coins de

la bouche, etc. Pour avoir ces points, il faut concevoir

et faire une opération que nous appelerons opération du

triangle : en voici la théorie-pratique qui est fort simple.

Supposons qu'on veuille pour ce profil prendre le point

de contour de l'aile du nez : il ne s'agit que d'avoir

l'enfoncement ou la profondeur de ce point par rapport

à la ligne verticale que touche le nez, car je suppose que

la hauteur de ce point a été prise à l'aide de l'instrument

et du compas. Bien que nous sachions qu'il faut considé-

rer tous ces points du profil comme résultats de rayons

droits et orthographiques, et bien qu'on puisse placer son

œil successivement vis-à-vis de chaque point demandé de

ce profil, il ne serait pas aisé, malgré cela, de prendre au

compas ces écartemens; il faut envisager autrement le

procédé : il faut supposer qu'on fait, par exemple, le

plan ou l'ichnographie du nez (voy. la fig. 5io), et qu'on

a trois points, un pour le bout A, et deux pour chaque

aile du nez B et G, ce qui fera un triangle. Il est certain

que, si on tire une ligne ka du bout du nez perpendiculai-

rement à la ligne qui reçoit les deux autres points B et G,

on aura par cette nouvelle ligne Ka la vraie profondeur

qu'il y a du bout aux ailes du nez. Ainsi, au lieu de faire

le plan du nez, ce qui serait trop long, voici comment on
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procède : on prend au compas et de face la largeur des

deux ailes du nez ensemble; on porte cette largeur GB
a part sur une ligne SS; puis on prend au compas la dis-

tance qu'il y a en biais du centre du bout du nez à une

des ailes, et portant une des pointes du compas ainsi ou-

vert sur un des deux points C ou B fixés sur la ligne SS, on

décrit une portion de cercle ce; puis de l'autre point ici

C on fait avec la même ouverture de compas une autre

portion de cercle ee, ce qui fait une section en A. De ce

point Â on tire la ligne ka perpendiculairement sur la

ligne SS ; ka sera le véritable enfoncement demandé.

On fait la même opération pour les autres points en-

foncés dont on a besoin. Par exemple, pour la bouche,

on prend depuis le milieu saillant de la lèvre supérieure

jusqu'au coin ; on porte cette mesure sur une ligne hori-

zontale contenant toute la largeur de la bouche; puis de

cette ouverture de compas on fait deux portions de cercle

à partir de chaque coin de la bouche : là où se sectionnent

ces deux portions de cercle, est le point duquel on tire

la ligne de profondeur jusque sur la ligne horizontale.

Même opération, pour connaître l'enfoncement de l'oreille

par rapport au bout du nez.

Lors donc que l'on a pris tous ces points de hauteur,

de profondeur et de largeur, on revient au dessin de ce

profil et de cette face, dessin que l'on corrige et que l'on

perfectionne par l'un et par l'autre. Il faut placer tou-

jours son œil orthographiquement par rapport au modèle,

et se méfier de la sensation ou vision scénographique.

Enfin ces deux dessins sont faits; ils sont justes et ex-

priment les mêmes rapports que dans la nature; et, bien

qu'ils ne soient que des cotes préparatoires, il convient
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d'y mettre le sentiment qui rend pénétrante la ressem-

blance. Mais, pour ne point s'écarter des mesures véri-

tables, lorsqu'on termine ce dessin, il est bon de prendre

la précaution de piquer la place de tous ces points, afin

de les retrouver, si l'on s'en était éloigné.

CHAPITRE 277.

PROCÉDÉ POUR OBTENIR LE PLAN OU L'ICHNOGRAPHIE

DE LA TÊTE (FIG.5i3).

JLjes élèves qui auront pratiqué les leçons précédentes,

trouveront fort naturel et fort simple ce plan (fîg. 3i3) ;

mais cette figure semblera étrange, inextricable et barbare

aux peintres qui se flattent de saisir la grâce de la nature

sans ses mesures, et qui, s'en rapportant à leur seul génie,

à leur seul organe, et jamais au compas, repoussent tout

travail préparatoire et n'aspirent qu'à improviser avec

résolution et talent, ce qu'ils savent n'être que de hardis

à peu près.

Quand même le plan d'une tête ne pourrait pas servir

de moyen pratique d'obtenir l'élévation géométrale et

perspective de cette tête, ce plan n'en serait pas moins

un moyen de repère excellent, pour rappeler, pour faire

sentir la forme et la position des différentes parties.

Nous ne saurions douter que les maîtres qui précédèrent

Raphaël, et que Raphaël lui-même ne se soient aidés de

ce moyen, qui, je l'ai déjà dit, provenait certainement de

l'antiquité. Mais aucune tradition ne nous fait penser que

les maîtres postérieurs à Raphaël aient jamais usé d'un
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procédé aussi simple, aussi facile que celui que nous pro-

posons ici. Indiquons donc la marche qu'il faut suivre

pour tracer ce plan.

La première opération consiste à construire la croix

de distances
1

. Ainsi on tracera une horizontale xx, et sur

celle-ci une perpendiculaire zz qui la croisera. La même
ligne zz sera tracée sur le profil. Le point du hout du

nez étant le plus en avant de la tête, commençons par

former le plan du nez. Pour le former, il faut prendre

au compas sur le profil l'enfoncement qu'il y a depuis

le bout A du nez jusqu'au contour B le plus saillant de

l'aile du nez, et marquer cet enfoncement sur le plan

par une horizontale indéfinie; puis indiquer sur cette

ligne la largeur de tout le nez prise sur la face, ce qui

formera le triangle BAB. Mais, pour avoir la forme ou

l'ampleur du bout du nez, et même la forme de toute la

largeur ou de tout le pourtour du nez, prenez au compas

sur la face ou sur le modèle cette largeur du bout du

nez, et portez-en la moitié de chaque côté de la ligne zz

en CC : à l'aide de tous ces points, on pourra former le

contour du nez sur le plan. Il ne s'agit plus que du dessin

des narines; prenez-en donc les mesures au compas, sur

le profil, sur la face et sur la nature.

Pour avoir le plan de la bouche, il faut opérer par le

même procédé. Ainsi prenons sur le profil l'enfoncement

du coin de la bouche de D en E, et reportons-le sur le plan

par l'horizontale EE; ces points EE sont la largeur de la

1
II convient peut-être d'avertir que, lorsqu'il se trouve sur la même

figure deux croix d'écartement, et par conséquent deux fois zz et deux

fois xx, c'est que l'une des deux croix a servi à construire l'objet, et

l'autre à en exprimer l'aspect avec l'enfoncement.
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bouche, largeur prise sur la face. Maintenant formons un

triangle dont ces deux points seront la base, et dont le

point F le plus saillant de la bouche sera le sommet. Pour

avoir ce point le plus saillant F, qui sur cette tête-ci

est le point le plus élevé de la lèvre supérieure, prenons

sur le profil renfoncement qu'il y a de ce point F à la

ligne zz, et reportons cette mesure sur le plan en F, puis

formons le triangle (on peut, si on le désire, tracer au

crayon rouge ces contours de la bouche sur le plan).

Pour former l'arrondissement supérieur du contour de

cette lèvre, procédons comme nous avons fait pour le bout

du nez, et prenons sur la face, de chaque côté du milieu

de la lèvre, les points les plus élevés GG; reportons ces

points en GG sur le plan, puis formons tout le contour

de cette lèvre supérieure. On procédera de même pour

représenter le plan de la lèvre inférieure.

Passons aux yeux. Prenons l'enfoncement du coin H de

l'œil, et reportons-le sur une horizontale en HH sur le

plan : plus l'enfoncement moindre de l'autre coin, qu'on a

eu soin de marquer sur le profil en I et que l'on suppose

être à la même hauteur que l'autre coin. Ces lignes étant

tracées, prenons les largeurs sur la face et dessinons la

forme du plan des yeux. On conçoit que les yeux ayant

une forme assez variée sur la nature, le peintre pourra

multiplier les points selon ces variétés, qu'il reconnaîtra

en les étudiant au compas sur le modèle.

Pour former le plan des sourcils, prenez les points que

vous croirez les plus nécessaires.

Les oreilles se dessinent par le même procédé, et le

contour du menton peut de même s'indiquer sur le plan.

Le compas courbe donnera la mesure du derrière de la tête.

TOME VI. 2 2 .
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CHAPITRE 278

PROCÉDÉ POUR REPRÉSENTER L'ÉLÉVATION ORTHOGRA-
PHIQUE DE LA TÊTE SOUS QUELQU'ASPECT QUE CE

SOIT (FIG. 3i4),

ie procédé nécessaire pour obtenir l'élévation géomé-

trale ou l'orthographie Je la tête, est le même que nous

avons employé pour la représentation des solides immo-

biles.

Traçons donc à travers le plan une ligne fuyante ou

ligne d'aspect zz, et traçons l'autre ligne œx qui la croise à

angle droit; répétons cette même croix sur le papier qui

doit recevoir le dessin ou cette élévation du trois quarts

(voy. fig. 3i4). Pour dessiner le nez, prenons la distance

qu'il y a du point A, bout du nez, à la ligne fuyante, et

reportons cet écartement sur le trois quarts (fig. 5i4) en

A. Prenons ensuite l'écartement du point B de l'aile du

nez, et reportons cette mesure en B sur le trois quarts, et

ainsi des autres points ou formes.

Celui qui saura élever le géométral des boîtes ou des

autres solides proposés dans les leçons précédentes, n'aura

aucune difficulté à produire ces représentations ortho-

graphiques, d'après le plan ou l'ichnographie de cette-

tête. Quant aux points du milieu qu'il convient de repor-

ter du profil sur le plan, ils sont très-utiles, et, pour le

faire comprendre, on peut les concevoir, comme étant

les indications d'une ligne de milieu que l'on tracerait au

crayon sur la face même du modèle, ou d'un fil qu'on y
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colerait et qui la diviserait en deux parties égaies. Ces

points du plan étant donc répétés sur l'élévation, et indi-

quant positivement le plan de cette ligne fictive du milieu,

ils aideront beaucoup le dessinateur dans l'intelligence

qu'il doit avoir et qu'il doit communiquer des formes et de

la situation de cette tête. Dans l'exemple offert ici nous

avons indiqué un point au milieu de la naissance des che-

veux, un autre au creux du nez, un à la bosse du nez, un

sous le nez, un autre aux creux du menton. On conçoit que

ce choix des points dépend de la forme de la tête et de l'as-

pect qui les rend plus ou moins nécessaires et commode?

pour opérer l'élévation. On a cru devoir, pour empêcher

la confusion, représenter ces points par des astérisques.

CHAPITRE 279

COMMENT ON PROCÈDE POUR REPRÉSENTER LA TETE EN
PERSPECTIVE, EN EMPLOYANT L'ÉLÉVATION ET LE PLAN;

ET COMMENT ON PROCÈDE POUR LA REPRÉSENTER EN

PERSPECTIVE, SANS EN FAIRE LE DESSIN ORTHOGRA-
PHIQUE.

X our convertir en perspectif cette orthographie de la

tête, il s'agit toujours du même procédé employé pour les

solides précédens. En effet, on marque sur la ligne fuyante

les degrés d'enfoncemens, et on réduit les mesures ortho-

graphiques sur l'échelle perspective adoptée pour cette

tête. Ainsi, en adoptant pour l'échelle perspective une dis-

tance de huit pieds, et en divisant la ligne fuyante du plan

par pouces, ainsi que les pieds de l'échelle, on procédera



34o DESSIN.

à la réduction scénographique, et on commencera par îe

point le moins enfoncé, qui est ici l'aile gauche du nez.

Quant au procédé qu'il faut employer pour représenter

la tête immédiatement en perspective sans en faire le

dessin orthographique, j'ai cru devoir le désigner, afin

de faire voir que l'élévation orthographique n'est pas

absolument nécessaire pour produire la représentation

de l'aspect perspectif, et qu'on peut avec le profil que

donne les hauteurs, le plan qui donne les largeurs, et la

ligne fuyante sur laquelle sont marqués les degrés d'enfon-

cement, obtenir immédiatement l'image scénographique.

Il n'y a au reste que deux mots à dire au sujet de ce pro-

cédé, c'est qu'au lieu de transporter directement sur une

élévation les mesures prises au compas sur le plan et sur le

profil Ou la face, ce qui produit une image orthographique,

on les soumet au fur et à mesure à la réduction que règle

selon leur enfoncement l'échelle perspective, en sorte que

les points sont de suite scénographiques et que l'image est

toute semblable à l'effet de la vision naturelle.

On conçoit encore que, pour abréger, on peut, même
sans dessiner la face, ne prendre à part que les mesures

ou cotes des largeurs. Ce moyen abrégé suffit dans cer-

tains cas, et je l'indique ici pour faire voir aux peintres

ennemis de ces sortes de travaux préparatoires, com-

bien est expéditif notre procédé. En effet, en une heure

ou deux, on peut avoir placé sur son tableau tous les

points et toutes les lignes indicatives de la tête et même
du cou, selon le mouvement et l'aspect arrêté par l'es-

quisse, pour ensuite, sur ces points et ces lignes, dessiner

d'après le modèle.

Au chapitre 296, nous indiquerons le moyen de placer
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la li^ne fuyante, conformément à cet aspect choisi et

voulu rigoureusement par l'esquisse.

Nous avons cru devoir joindre à cette représentation

d'une tête posée droit celle d'une tête inclinée en avant.

Les figures 016, 017, 3 18, 319 et 3 20 représentent la

tête de la Vénus d'Arles.

Les figures 32i, 322, 323, 024 et 325 représentent

une tête inclinée en avant et renversée de côté ; le plan

de cette tête offre des raccourcis de côté qui rendent

plus étroit un côté que l'autre : cet exercice qui semble

embarrassant, lorsqu'on jette un coup-d'œil sur un plan

ainsi irrégulier, n'est pas plus embarrassant que tous les

précédens.

L'élève fera bien de commencer des exercices sur des

têtes de grandeur naturelle et moulées d'après les plus

beaux originaux antiques. Par ce moyen, les lignes super-

posées du plan ayant plus d'étendue, elles seront plus

faciles à distinguer les unes des autres.

CHAPITRE 280.

OBSERVATIONS SUR LES PROCÉDÉS NÉCESSAIRES POUR
REPRÉSENTER UNE TÊTE DANS TOUTES SORTES DE
POSITIONS OU INCLINAISONS.

\je qui a été dit au chapitre 272, au sujet des diverses

positions des objets, est entièrement applicable à cette

question. Il n'y a, à proprement parler, que deux espèces

de positions : le penchement de la face, et le penchement

du profil. On peut y joindre, si l'on veut, la position
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aplomb. Le penchement du profil a lieu ou en avant ou

en arrière ; le penchement de la face a lieu ou du côté

droit ou du côté gauche, et la position aplomb a lieu sens

dessus dessous ou dans l'état naturel. Quelque compli-

qués que soient les mouvemens de la tête, ils sont tou-

jours conformes à l'une ou à l'autre position, ou à toutes

les deux réunies. Les personnes qui ne se sont pas bien

rendu compte de ces seuls effets, croiront peut-être

devoir ajouter à ces cas celui des aspects de bas en haut

ou de haut en bas; mais ils n'ont rien de commun avec

la position géométrique et réelle de l'objet : ils font seu-

lement que dans l'image les lignes sont plus inclinées

encore que ne sont celles du modèle. Et qu'on n'objecte

pas non plus l'effet d'un point de vue très-bas, comme

ajoutant au renversement apparent, car ce cas n'est pas

à supposer pour des tableaux, puisqu'ordinairement le

point de vue est placé vers la poitrine des figures ,* d'ail-

leurs la distance convenable doit être d'une telle étendue

que le plus ou le moins de hauteur de l'œil ne change

presque rien dans les points qu'on aurait pris orthogra-

phiquement. Mais nous toucherons cette question au

chapitre ^98.

Ces espèces d'inclinaisons de la tête étant reconnues,

il s'agit de déterminer le procédé qui convient pour les

répéter en dessin. Ce que nous venons de dire l'explique

positivement. Si donc le profil est penché (en avant, par

exemple) , on le penche de même sur le dessin ; si c'est

la face, on la penche aussi : et ces degrés de penchement

sont mesurés au compas sur le modèle dans le cas où ils

ne seraient pas le seul résultat de l'imagination. Nous ne

répéterons pas qu'au lieu de pencher la face, il est plus
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commode de ne pencher que la ligne de la croix qui tra-

verse la face : cela, comme nous l'avons expliqué, à l'aide

des figures â5o, 2Ôi et 2 52, donne la facilité de cons-

truire la face d'après les hauteurs tirées du profil penché

et par des lignes horizontales, ce qui est plus simple que

de construire une face renversée.

Nous verrons aussi (chapitre 294) que, s'il convient de

modifier le penchement de gauche à droite ou de droite

à gauche sur une tête toute dessinée ou orthographique-

ment ou perspectivement, on peut, sans refaire une nou-

velle et différente opération du profil, de la face, du plan

et de l'élévation, découper le papier sur lequel est tracée

cette tête, et incliner à volonté cette tête ainsi détachée

et rendue mobile. La différence perspective ne doit être

comptée pour rien, au sujet de ces modifications que je

suppose ici peu considérables, quoiqu'elles importent

beaucoup pour l'expression et la grâce de la figure.

CHAPITRE 281.

DE LA NÉCESSITÉ D'AVOIR RECOURS A UN PROCÉDÉ

PARTICULIER D'ORTHOGRAPHIE, POUR OBTENIR LA

REPRÉSENTATION DE LA FIGURE HUMAINE EN ACTION.

i5i l'on n'avait jamais besoin de représenter la figure

humaine que dans une attitude droite et sans mouve-

ment, telles que se présentent certaines statues égyp-

tiennes, on en obtiendrait assez aisément l'orthographie,

en employant seulement la règle, le compas et le niveau.

Mais les mouvemens du corps humain en action sont si
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variés, si composés, et la mobilité du modèle vivant esfc

si importune pour le dessinateur qui veut mesurer, qu'il

doit avoir recours à un moyen particulier pour obtenir

l'orthographie d'une figure vivante posée dans une action

quelconque. Le procédé que nous allons donner semble

remplir assez bien cet objet.

L'industrie des artistes pourra leur faire imaginer toutes

sortes d'instrumens plus propres les uns que les autres à

donner commodément les points ou projections ortho-

graphiques du modèle. J'avais fait faire en premier lieu

un châssis soutenu par quatre pieds montant et s'abais-

sant à volonté. Entre ces quatre pieds, je plaçais le solide;

j'avais mis sur chaque tringle de ce châssis plusieurs fils

aplomb coulant à volonté, pour obtenir, soit les largeurs,

soit les enfoncemens, ce qui donnait en effet les points

demandés : le point cherché sur le modèle correspondait

à deux fils, l'un en avant, l'autre en arrière du modèle.

J'avais de plus adapté aux quatre pieds quelques petites

règles horizontales pouvant se monter ou s'abaisser pour

prendre les hauteurs en plaçant l'œil au bout de ces

règles. Les degrés étaient marqués sur le châssis et sur

les montans, en sorte que je pouvais transporter sur un

dessin et les écartemens et les hauteurs. Mais ce moyen

qui me semblait d'abord devoir être suffisant, avait pour

inconvénient la mobilité des plombs, et il était d'ailleurs

impraticable pour les figures vivantes. Je l'indique donc,

pour dispenser les peintres du soin de le tenter, vu qu'il

se présente assez naturellement à l'esprit.

Au surplus, comme tout est perfectible, je ne doute

pas que le moyen que je vais exposer, ne soit plus tard ou

perfectionné ou môme délaissé peut-être pour un autre
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plus facile, plus prompt et plus commode encore, que le

tems pourra faire découvrir.

Quant au moyen de la vitre pour dessiner, soit pers-

pectivement, soit orthographiquement, je ne manquerai

pas d'en parler à son lieu.

CHAPITRE 282.

DU PROCÉDÉ PRATIQUE ADOPTÉ DANS CE TRAITÉ POUR
OBTENIR L'ORTHOGRAPHIE DE LA FIGURE HUMAINE.
— DE LA SUPERFICIE SUR LAQUELLE S'OPÈRE LA DÉ-

LINÉATION ORTHOGRAPHIQUE.— DE LA BAGUETTE OR-

THOGRAPHIQUE, ETC., ETC.

Xjorsqu'on voit une figure de plâtre placée devant une

glace, on est porté assez naturellement à penser que, si

on pouvait tracer le contour orthographique ou la pro-

jection des points orthographiques de cette figure sur la

glace, on aurait un dessin géométral fort correct de cette

figure. Si donc, au lieu de faire l'opération sur cette glace

même, nous employions une surface équivalente par son

poli, telle qu'une toile noire vernie et assez luisante pour

mirer une baguette blanche qui, terminée par un crayon

blanc, tracerait le pourtour de la figure sur cette toile,

n'aurions-nous pas obtenu le même résultat ? Ce moyen

fort simple semble être le plus direct pour faire obtenir la

représentation orthographique de la figure humaine vi-

vante dans quelque position et sous quelqu'aspect que ce

soit, pourvu que la figure soit fixe et accessible. Un pro-

cédé aussi facile ne manquera pas d'être considéré par les
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peintres, comme une nouveauté extrêmement utile, et,

nous osons le dire, indispensable.

Placez donc derrière votre objet, que je suppose tourné

par rapport à vous, comme vous voulez le voir et le re-

présenter, une toile noire bien tendue et très-luisante *.

Situez cette toile de manière qu'elle soit et verticale et

perpendiculaire à la ligne fuyante de l'œil, c'est-à-dire,

en face de vous, car je suppose que cette ligne est effecti-

vement tracée par terre jusqu'au point d'éloignement ou

de distance de votre œil, et qu'elle est même accompa-

gnée d'autres lignes parallèles par terre; puis avec une

baguette blanche très-droite, et au bout de laquelle sera

un crayon blanc, situé non au centre du diamètre de cette

baguette mais en prolongation d'un des côtés (lig. 32Ô),

marquez par des points ou par un trait sur la toile les

formes du dehors que vous parcourez et que touche la

baguette.

Comme il est indispensable pour l'opération que la

baguette soit toujours maintenue à angle droit sur la toile,

la réflexion qu'en donne le luisant vous fera connaître si

elle se jette à gauche ou à droite; puis, si vous placez cette

baguette dans un petit niveau mobile (fig. 326), ce niveau

fera connaître si elle s'incline en haut ou en bas. Par ces

deux moyens on ne peut pas manquer de tenir la baguette

dans la vraie position perpendiculaire à la toile orthogra-

phique, quel que soit le point de l'objet dont on parcoure

le pourtour avec cette baguette.

1 On obtient aisément un noir brillant avec du vernis à l'esprit-de-

vin et du noir de fumée. Ce vernis, qu'on emploie pour noircir les ser-

rures, est fort bon dans ce cas, et si on le nettoie de tems en tems avec

de la mie de pain rassis et en miettes, il conservera son brillant.
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Je suppose ici que l'élève, pour opérer avec plus de

facilité, dessine d'abord une figure en plâtre très-simple

et dont l'immobilité lui permette de faire les observations

nécessaires sur ce procédé : un bon mannequin posé na-

turellement peut encore être un secours. Mais des exer-

cices plus simples encore, tels que ceux qu'on ferait sur

un vase, sur un flambeau, prépareraient encore mieux les

élèves qui n'auraient pas une grande dextérité.

Ces points de pourtour étant ainsi donnés et avec une

grande exactitude, il s'agit de se procurer les points or-

thographiques des milieux de l'objet. Pour cela il faut

chercher et marquer à quelle hauteur et à quel écarte-

ment géométrique ils sont par rapport à tel ou tel point

orthographique du contour, point déjà pris et reconnu

bon. On comprend assez que, puisque l'on doit partir des

points composant le pourtour orthographique, il est in-

dispensable qu'ils soient très-justes.

Replaçant donc la baguette sur un point quelconque de

l'orthographie, et tenant cette baguette dans la vraie po-

sition perpendiculaire à la toile, il ne s'agit que de mesu-

rer avec un compas bien posé lui-même et sans inclinaison

d'une de ses branches sur l'autre, à quel écartement telle

ou telle partie des milieux se trouve de ce point ; quant

à la hauteur de cette partie, on la connaît en partant de

même d'un autre point orthographique situé plus haut ou

plus bas que cette partie. Tous les points demandés se-

ront ainsi donnés par ces deux mesures, qui sont la preuve

l'une de l'autre. On multiplie par ce moyen autant qu'on

le veut les points des parties des milieux, et on a l'ortho-

graphie des dedans semblablement à celle des profils du

dehors, ce qui complète l'image.
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Toute celte opération n'est donc qu'une affaire d'atten-

tion et de patience, et chacun y réussira, pourvu qu'il

comprenne la fin qu'on doit se proposer.

On pourra faire usage de compas à branches coulantes

susceptibles de s'allonger et ayant plusieurs articulations

propres par conséquent à prendre des écartemens sans

qu'il y ait obliquité dans la position du compas, dont l'ou-

verture sera ensuite reportée sur la toile orthographique.

On pourra aussi s'aider de quelqu'un qui examine parti-

culièrement, en fixant le niveau, si la baguette est située

bien horizontalement et perpendiculairement au tableau;

enfin on emploiera tous les moyens que suggéreront l'in-

dustrie et l'intelligence de l'opération de ce dessin ou

projection orthographique.

C'est au peintre à ne point se prévenir, à ne point être

choqué de certains contours orthographiques, et à bien

se souvenir que tout se remettra dans l'ordre, lorsqu'on

aura modifié ce trait par l'échelle perspective. Au reste,

les peintres de bon sens seront charmés de l'instruction

qu'ils acquierront par ce procédé, bien fait pour garan-

tir de la manière et des routines d'atelier.

Comme il arrive en certains cas que l'on est gêné pour

reporter sur la toile noire qui est derrière et contre le

modèle, les points de dedans, on peut transporter sur une

autre toile le premier contour orthographique (à l'aide de

la croix), plus les points de repère adoptés dans ce pre-

mier trait, et terminer sur cette nouvelle toile les dedans

et tout le dessin. On replacera ensuite la première toile

noire derrière le modèle, afin de se retrouver et de véri-

fier le trait, puis on y ajoutera les marques des enfon-

ccmens.
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CHAPITRE 283.

DE LA MESURE DES ENFONCEMENS.

Xjes divers enfoncemens respectifs de toutes les parties

ou surfaces de l'objet étant la cause des réductions pers-

pectives, soit des dimensions, soit de la force des tons et

des teintes, et étant par conséquent la règle de l'effet pro-

duit par le plus ou le moins d'air qui sépare du tableau

ces surfaces, et étant aussi la règle de la touche, il n'est pas

peu important de tenir avec exactitude compte des diffé-

rences qui ont lieu dans ces enfoncemens respectifs : ces

enfoncemens sont d'ailleurs nécessaires pour exécuter

avec justesse le plan de toute la figure. Ainsi il faut coter

sur l'orthographie ces divers enfoncemens,* le moyen

pratique de marquer ces cotes n'est pas difficile. Il s'agit

d'adopter pour comparaison un des points le plus en avant

de l'objet, et en plaçant la même baguette orthogra-

phique, par exemple, ou toute autre sur la toile qu'elle

touchera perpendiculairement, il faut indiquer sur cette

baguette une marque vis-à-vis ce point le plus saillant du

modèle; tous les autres points seront donc enfoncés plus

ou moins par rapport à ce point type et indiqué perma-

nent sur la baguette. Ainsi, si l'on fait toucher toujours

l'extrémité de la baguette sur la toile, tous les autres

points seront plus ou moins enfoncés que ce point de re-

père de tant, et ce tant se marquera provisoirement sur la

baguette, puis se reportera sur l'orthographie, sur laquelle

on tracera cette mesure ou longueur d'enfoncement par
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une ligne droite dans la direction la plus commode, en in-

diquant par un point sur le contour visuel le point d'où

part cet enfoncement, et en terminant cette ligne par une

petite barre (voy. fig. 3s6 les lignes aa, aa, etc.). Quanta

la tête, aux mains et aux pieds, bien qu'on puisse les des-

siner par ce même moyen, lorsqu'il s'agit d'une figure

sculptée, nous pensons néanmoins qu'il faut pour ces

parties importantes, composées de détails compliqués,

user d'un moyen particulier. Or, nous avons déjà vu

comment on obtient l'orthographie ou l'élévation géomé-

trale de la tête, à l'aide du profil, de la face et du plan.

Pour les mains et les pieds, on peut employer, soit la vitre,

soit le compas. Mais nous nous arrêterons ici, nous réser-

vant l'explication d'autres détails pour le chapitre où il

s'agira d'une figure vivante adoptée pour un tableau. Disons

seulement que la tête dessinée à part sur un papier blanc

(ou noir, si on veut l'appliquer sur la toile tracée à la craie)

doit se rapporter et se rencontrer juste avec les princi-

paux points préparatoires que cette tête aura donnés sur

la toile noire : tels sont les points du bas du menton, du

sommet de la tête, des deux oreilles et du bout du nez,

points qui indiquent le mouvement et l'inclinaison de la

tête. Nous reparlerons encore de cette opération, au sujet

de la figure voulue pour un tableau.

Plaçons ici une observation, pour satisfaire les puristes,

car il s'agit d'une condition fort subtile et de peu de

conséquence, puisqu'elle est relative à la petite différence

de quelques lignes dans la place des enfoncemens, ce qui

ne produit aucune différence sensible dans les réductions,

rétrécissemens ou abaissemens que détermine l'échelle

perspective. Voici ce dont il s'agit.
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Les points donnés sur l'image orthographique sont les

points qui naturellement et géométriquement sont le plus

en dehors dans le modèle par rapport à l'aspect sous le-

quel on le mesure. Mais les points de contour qui servi-

ront pour l'imitation scénographique, ne sont pas souvent

ces mêmes points orthographiques, parce que le point

aperçu par l'œil n'est pas toujours le plus en dehors effecti-

vement, et celui-là même qu'a touché la baguette ; mais ce

point scénographique se trouve en dedans des points or-

thographiques. Ainsi l'orthographie d'un vase, par exem-

ple, donne quelques points différens des points de contour

de ce vase, car, si je m'en approche, plusieurs des points

orthographiques ou du profil sont masqués, et je ne vois

pas tout le vrai diamètre de ce vase. Il en est de même
d'une tête vue en dessous : la vision nous donne pour

contour des points qui sont plus bas que les points du pro-

fil touchés par la baguette, laquelle ne trace que le véritable

point orthographique, et non le point visuel scénographi-

quement. On peut donc, pour avoir égard à ces points de

contour, les marquer sur le modèle avec un crayon blanc

là où l'on voit le contour de la distance adoptée. On trou-

vera aisément encore ces points scénographiques, à l'aide

d'une ficelle fixée à la distance où est supposé l'œil du

regardant. Ces points étant bien déterminés et marqués

même, si on le veut, sur le modèle, on ne pourra pas se

tromper dans les enfoncemens. Mais, je le répète, ces

petites différences dans les enfoncemens ne produisent

presqu'aucune différence quant au trait réduit en per-

spective par l'échelle, et cette difficulté ne vaut pas la

peine qu'on s'en occupe.
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CHAPITRE 284.

OBSERVATIONS RELATIVES AUX PROCÉDÉS D'ORTHO-

GRAPHIE.

J_ outes tes personnes qui se sont rendues familières avec

la géométrie descriptive, et qui par conséquent ont une

idée nette de la graphie et des projections orthographiques

ou perspectives, beaucoup d'architectes mêmes souriront

en remarquant le soin que je prends pour faire compren-

dre et pour préparer l'esprit des peintres à ces procédés

si naturels et si raisonnables; mais ces mêmes personnes

n'ont peut-être pas une idée juste dès préjugés qui re-

poussent toutes les innovations en peinture. Certains cri-

tiques routiniers ne manqueront donc pas de dire que

c'est pitié, que de vouloir faire d'un peintre un savant

armé d'équerres, de règles et de compas; que c'est vou-

loir glacer le génie et le sentiment, que de prescrire des

pratiques bonnes pour les menuisiers et les tailleurs de

pierres. D'autres objecteront que de semblables moyens

sont loin d'être infaillibles, et que dès-lors mieux vaut

l'inspiration seule et le seul instrument naturel de la vue.

Mais, si on démontrait à ces critiques que les moyens

mécaniques et matériels de la perspective ont été prati-

qués par les plus habiles peintres de la renaissance de la

peinture ; si on leur rappelait les dessins ou projections

de Jean Cousin, d'Àlbert-Durer et de tant d'autres déjà

cités, ils se laisseraient persuader, et, après de sages ré-

flexions, ils seraient les premiers à engager les dessina-
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teurs à user de tous les moyens pratiques que peut leur

suggérer leur industrie pour ravir à la nature ces rapports

qui en font la vie, ces lignes qui sont l'image de sa cons-

truction, de ses mouvemens, de ses formes et de son har-

monie ; ils leur répéteraient qu'on ne peut pas trop multi-

plier les mesures de comparaison capables de redresser

les erreurs si fréquentes de nos yeux. Tous les moyens

sont bons, leur rediraient-ils, toutes les machines sont ex-

cellentes, si elles vous font connaître les véritables points,

les véritables lignes des contours et des milieux....

Qu'on me permette de m'aider d'un exemple. Puisque

les arts viennent de perdre David l'illustre réformateur

du dessin et du goût dans le dessin, il ne sera pas indis-

cret de demander si les deux belles figures de Tatius et

de Romulus n'eussent pas été plus vivantes encore, plus

belles de mouvement par l'effet de la justesse graphique,

si ce grand peintre les eût soumises aux moyens régula-

teurs, aux procédés auxiliaires que n'eût certainement

pas repoussé son génie, s'il les avait connus. Combien de

fois ne l'a-t-on pas vu employer son pinceau pour niveau

et pour aplomb ! Combien de fois n'a-t-il pas senti et

dessiné même le profil des poses qu'il représentait de

face ! Combien de fois n'a-t-il pas tourné autour du mo-

dèle, pour en mieux connaître la position et le jeu des

membres ! Il en voyait le plan, il en concevait l'orthogra-

phie; il en traçait le dessin par science autant que par

sentiment. Et quel sentiment dans le trait de ces jambes,

de ces torses, de ces tours de têtes, mais aussi quelle

force de caractère, quelle ténacité, quelle disposition

innée pour de semblables succès graphiques '
!

1 J'ai omis une remarque, quand j'ai parlé de la charmante statue

TOME VI. 25
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Bien que le talent de ce grand artiste soit surprenant,

bien que les figures de ce maître, chef d'école, soient

sous tant de rapports comparables à celles de Raphaël et

de Michel-Ange, convenons donc à son sujet et au sujet

de Raphaël et de Michel-Ange, que, si on soumettait leurs

figures à la traduction que pourrait en donner en sculpture

un statuaire habile, celui-ci ne se rencontrerait que diffi-

cilement avec leur dessin. Et la preuve de ce que j'avance

est toute produite par deux figurines en bronze exécutées

récemment d'après les deux principales figures du tableau

des Sabines. Ni l'une ni l'autre de ces figurines, qu'on vient

de multiplier à Paris, ne donne un contour perspectif sem-

blable à celui des figures du tableau. Sous quelqu'aspect

que l'on examine, soit ce Tatius, soit ce Romulus, jamais

cet aspect n'est la répétition du trait sorti du pinceau de

David. Est-ce le sculpteur, est-ce le fondeur qui a failli ?

Est-ce David qui n'a pas placé les pieds, les jambes avec

toute l'exactitude nécessaire? Je n'affirmerai rien de plus

sur ce sujet délicat. Il suffit ici que j'aie attiré l'attention

par cette comparaison.

Ainsi, pour obtenir l'orthographie ou, pour dire autre-

ment, le jet des poses, leur mouvement, leurs lignes et les

raccourcissemens enfin des parties, que l'artiste emploie

un moyen ou un autre, peu importe, si ce moyen semble

commode, sûr et expéditif. Les compas courbes, les très-

appelée l'Apollino. David nous dit un jour que c'était cette statue qui

lui avait appris à dessiner. Cette déclaration d'un si illustre maître ne

pouvait être que très-véridique, car cette statue, dont on peut attribuer

l'original à Praxitèle, offre une variété si fine dans ses lignes et dans ses

plans, qu'elle ne saurait être imitée à vue que par un dessinateur infini-

ment habile ; aussi est-elle une des plus utiles leçons par lesquelles puis-

sent être éclairés les peintres qui savent rechercher le dessin dans l'antique.
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grands compas, les équerres avec aplomb, les fils perma-

nens et tendus verticalement et horizontalement, les

châssis de sculpteurs, les lignes tracées sur le terrein, etc.

,

tous ces moyens variés, sont excellens, si l'artiste par-

vient à saisir la nature et à en surprendre la justesse, la

vie et cette expression sans laquelle les images de la pein-

ture ne sont que des essais fort inutiles.

Voici quelques observations pratiques relatives à notre

procédé orthographique.

Il convient de ne s'exercer d'abord que sur des modèles

vivans qui peuvent bien tenir la pose sans remuer. On

fera bien d'avoir recours à des supports qui puissent fixer

ou la tête ou les coudes du modèle selon les poses.

Il sera commode aussi d'avoir, pour les poses assises,

des sièges qui interrompent le moins possible le cours de

la baguette orthographique.

Un aide sera très-utile pour prendre les points et les

marquer, ainsi que les enfoncemens, tandis que le peintre

parcourt le contour avec la baguette.

Il importe de marquer avec soin toutes les places sur le

site, celles du modèle, de la toile noire, des sièges, des

caisses, etc., ainsi que les lignes de direction visuelle sur

le terrein. Par ce moyen il sera facile de replacer la toile

orthographique, lorsqu'on l'aura déplacée.

On ne doit pas craindre de laisser des doubles traits sur

la toile noire; c'est en vérifiant souvent qu'on s'assurera

des véritables contours et de leurs exacts rapports.

La ligne verticale tracée sur la toile noire doit être cor-

respondante à une ligne tracée sur le terrein et faisant

la prolongation de cette ligne verticale, etc., etc.
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CHAPITRE 285.

DE LA NÉCESSITÉ D'AVOIR RECOURS A UN PROCÉDÉ
PARTICULIER, LORSQU'IL S'AGIT D'ATTITUDES PASSA-

GÈRES DONT ON NE PEUT PRENDRE L'ORTHOGRAPHIE

SUR DES MODÈLES VIVANS, PROCÉDÉ QUI CONSISTE

DANS L'EMPLOI DE LIGNES ARTICULÉES MISES EN

MOUVEMENT ET SERVANT A CONSTRUIRE LA POSE.

— USAGE DES FIGURES EN CARTES DÉCOUPÉES ET

MOUVANTES.

Oi l'attitude exigée pour le tableau est telle que les indi-

vidus modèles ne la puissent pas poser, le peintre aura

recours à plusieurs moyens plus ou moins ingénieux et

qui seront le résultat du degré de connaissances théo-

riques et pratiques qu'il possède dans le dessin géométral.

C'est ainsi qu'il pourra prendre par parties l'orthographie

de cette figure, en faisant poser au modèle ces parties

seulement. C'est ainsi encore qu'il pourra découper ces

parties, pour en varier les mouvemens, et qu'il pourra se

rendre raison du plan des parties qu'il veut situer plus ou

moins de biais ou fuyantes dans le tableau. Enfin il tâ-

chera de rendre correcte l'esquisse de cette figure dont

l'attitude est fugitive, en la soumettant à la vérification

de son géométral et de son géométrique.

Mais toute cette marche doit être régulière, et l'emploi

de ces moyens bien entendu. Voici à ce sujet une mé-

thode particulière que nous proposons. Elle nous a paru

simple et suffisamment certaine. Peu importe au reste le

procédé, si on parvient aisément et promptement au but.
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Nous diviserons cette graphie artistique en six opéra-

tions distinctes : i° l'esquisse, 2° les proportions du mo-

dèle qu'on veut mettre en action et ses points d'articu-

lation, 5° la direction des lignes selon le mouvement de

la pose et dans tout leur développement, 4° le plan don

nant le mouvement d'avant et d'arrière, 5° l'élévation

orthographique résultant des moyens précédens, et 6° le

dessin des formes ou contours par lesquels on perfectionne

la figure.

i° L'esquisse.

Le peintre aura dans l'imagination une idée plus ou

moins heureuse sous le rapport de la convenance et de la

justesse de mouvement : cette idée, ou saisie d*après na-

ture, ou prise dans les souvenirs, ou reproduite par des

ligures découpées et mobiles, sera exprimée par l'esquisse

en raison du génie et du savoir de l'artiste. Nous la sup-

posons donc déterminée et nous ne voulons que la rendre

vraie, en reconnaissant, par le moyen que nous allons em-

ployer ici, si elle est possible ou naturelle. Peu importe

la dimension de cette esquisse, qu'on ne peut guère au

reste exécuter facilement dans une grandeur voulue. La

figure 328 est cette esquisse : elle représente Persée s'é-

lançant sur le dragon pour délivrer Andromède.

2 Les proportions du modèle qu'on veut mettre en

action et les points d'articulation de cette figure canon.

Les figures 329, 33o et 33i représentent le person-

nage que l'on veut mettre en action. On suppose que les

proportions en sont d'un choix convenable au sujet de-

mandé (ici on s'est seulement proposé d'exposer graphi-

quement la méthode dont il s'agit, et nullement d'offrir

des dessins excellens comme production d'art). Les lignes
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articulées qui doivent servir à la construction de la pose

sont tracées au milieu de ces figures (voy. au sujet de ces

points d'articulation le chap. 18 3, vol. 5, pag. 89).

Une remarque est à faire au sujet de la mesure de la

colonne vertébrale. La ligne tracée ici droit n'en offre

que la hauteur, et non le développement. Il conviendra

donc de redresser cette colonne vertébrale, si on se pro-

pose de construire une figure courbée, et de diviser cette

nouvelle mesure ou ligne en trois ou quatre portions qu'on

fléchira ou courbera l'une sur l'autre, selon le mouve-

ment, et cela afin de se rencontrer avec le jeu de la na-

ture. Dans cet exemple-ci, la figure étant presque droite,

c'est à peu près la mesure de la hauteur de la colonne

vertébrale qu'il faut prendre ; cependant le jeu de cette

épine dorsale doit être exprimé avec exactitude.

3° La position de ces lignes selon le mouvement de la

pose et exprimée dans tout leur développement.

Voici un moyen assez bien imaginé pour construire

avec justesse de proportions une figure quelconque. On

prend donc les mesures réelles de cette figure, et on pose

les lignes exprimant ces mesures dans le mouvement que

l'on veut. L'image qui résulte de ce procédé semble un

peu difforme, puisqu'elle n'offre aucun des raccourcis

que dans ce cas offrirait la nature; mais l'action n'en est

pas moins exprimée avec clarté, les rapports des pièces

étant justes (voy. la fig. 33*2 ). Pour bien comprendre

cette image, il faut se figurer que l'on aurait serré entre

deux glaces transparentes le modèle ou le squelette en

action, et que ce serrement ou applatissement complet

aurait fait tourner et aurait allongé par conséquent cha-

que pièce du squelette de manière que leurs longueurs
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réelles auraient été développées entre ces deux glaces,

sans que les mouvemens de hauteurs aient changé. Et,

comme il s'agit toujours d'une esquisse, même dans ce

mouvement des lignes développées, on pourra, si on le

juge à propos, modifier quelques hauteurs ou inclinaisons

qu'auraient offertes l'esquisse première, et perfectionner

déjà ces conditions du mouvement général demandé. Ces

nouvelles modifications faites (mais sur lesquelles on

pourra revenir encore, lorsqu'on vo&dra perfectionner la

nouvelle élévation orthographique qui est le but), on

passera à l'opération du plan.

Je dois ajouter qu'on pourrait, pour plus de commo-

dité, avoir à sa disposition ces mêmes lignes exécutées

en fil de métal et toutes articulées. Ces lignes que l'on fe-

rait jouer à volonté, ainsi qu'on ferait jouer les figures

découpées dont nous avons déjà parlé, donneraient la fa-

cilité de perfectionner le mouvement par de fréquentes

modifications.

4° Le plan donnant le mouvement d'arrière en avant

ou l'obliquité de position de ces lignes.

Maintenant il s'agit de reprendre celles de ces lignes

qui ne doivent pas se présenter à nous de face, mais plus

ou moins obliquement, et d'exprimer cette obliquité (il

conviendra de se figurer encore dans ce cas-ci que la

figure qui était serrée entre deux glaces, va reprendre sa

position première, et que quelques lignes par ce rétablis-

sement de construction vont revenir à leur premier état

de raccourcissement, sans varier toutefois quant à leur

hauteur respective).

La figure 2 55 est donc le plan provisoire résultant de

la figure précédente, de laquelle on a abaissé, à partir du
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centre de chaque articulation, des lignes sur le terreîn.

Tous les points abaissés de cette figure ou de ces lignes dé-

veloppées, sont donc numérotés sur ce plan provisoire et

s'y trouvent rangés sur une seule ligne, puisqu'il n'y a

aucune partie enfoncée ou située de biais. C'est avec ce

plan provisoire que l'on construira le plan général duquel

dépendra réellement l'image orthographique ou l'éléva-

tion, en supposant toutefois que l'on ne change plus rien

aux hauteurs de la figure par lignes développées, ni par

conséquent au plan provisoire qui en résulte.

On conçoit que ce plan général peut être construit

selon l'idée que le peintre s'est faite des positions obliques

ou fuyantes des parties de sa figure, et qu'il est le maître

en reprenant chacune des largeurs de les remuer à vo-

lonté, en sorte que, par ce procédé, il agira avec autant

de facilité que le sculpteur qui remue les parties de sa

figure en terre molle. La figure 334 offre donc le plan

général sur lequel on élèvera et on tracera l'orthographie

représentée par la figure 335.

En lisant certains chapitres de Léonard de Vinci, où il

traite des mouvemens du corps, on est tenté de croire

que les observations de ce maître sont destinées à des

peintres qui n'employaient jamais de modèle autrement

que nous l'employons dans cet exemple. En effet, à quoi

lui eût servi d'avertir, par exemple, que dans la course

un bras est posé en avant et un bras en arrière ; que le

corps de l'homme ne peut se tordre qu'à tel ou tel de-

gré, etc. Il recueillait donc des notes pour quelqu'un qui

devait dessiner par calculs géométriques et par construc-

tion, car si ces notes eussent été destinées à des peintres

qui sont dans l'usage de consulter des modèles en action
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1

et mobiles, ces observations n'eussent offert que des

lieux communs fort inutiles. Pourquoi ne pas croire que

Léonard fit ces notes pour son propre usage et pour tenir

compte de ses mêmes observations dans les cas où il

eût été forcé de construire lui-même ses figures par lignes

droites articulées ? (Voyez ce qui a déjà été dit sur ce

point à la pag. 142, vol. 5.)

Au reste, on peut affirmer que ce moyen ou ce procédé

graphique doit être familier aux peintres non-seulement

pour les cas où ils ont à représenter des figures qui

volent ou qui se précipitent, ou telles enfin que les mo-

dèles vivans ne sauraient en poser, mais qu'il doit leur

être familier dans tous les cas, puisqu'il leur servira à

raisonner, soit dans leurs esquisses, soit sur leurs cartons,

la position, la situation etrle mouvement enfin de toutes

les parties de leurs figures. Tous les artistes sentiront

donc l'importance de cette question que Desargues a tenté

de traiter, mais qu'il a abandonnée; qu'Albert -Durer

a fort bien comprise sans la communiquer d'une manière

intelligible, et qui se trouve ici exposée avec assez de

clarté pour pouvoir être saisie et mise en pratique par

tous ceux qui auront pris connaissance de ce que nous

avons dit sur le géométral et sur le chapitre concernant

la position et la situation des objets.

Des figures en caries découpées et mouvantes.

Maintenant, pour reprendre l'idée que j'ai émise au

sujet du moyen emprunté des figures découpées et mou-

vantes, moyen qui peut beaucoup aider au dessin de

l'esquisse, je répéterai que ce procédé, qui ressemble à

un badinage, a probablement été employé dans la haute
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antiquité par les plus habiles artistes. Plusieurs figures

peintes sur les vases grecs semblent l'attester. (Voyez ce

qui a été dit tom. 2, pag. 284, sur ces découpures, dont

j'ai cru devoir donner ici la représentation, pour en faire

mieux comprendre l'utilité : elles sont tracées sous les

numéros 356, 337, 338, 339 et 34o.) Et ce qui prouverait

que plusieurs figures de vases peints ont été dessinées par

ce procédé, c'est que sur celles qui sont représentées de

trois quarts, les mêmes trois quarts se retrouvent tou-

jours. Or on sait qu'en composant d'imagination, il est

presqu'impossible qu'on se rencontre dans ce même trois

quarts sur toutes les figures.

Les artistes qui se donneront la peine de se procurer

de semblables figures découpées, seront charmés de la

signification et de la vivacité des poses qu'elles donnent

et que probablement ils n'eussent jamais obtenues par

l'effet de la seule imagination.

La construction de ces figures modèles est très-facile à

obtenir à l'aide des points d'articulation indiqués au cha-

pitre i83, pag. 89, vol. 5, et à l'aide de la figure canon

dont on empruntera le profil, la face, etc. (Voyez, pour

ces proportions, les figures 44» 4^ et autres; et, pour

les points d'articulation, les figures 556, 537, ^4°> etc

La figure 356 représente donc cette figure découpée,

placée debout et sans mouvement; la figure 557 est ^ans

une pose tranquille; la figure 558 est posée dans un mou-

vement très-violent, ainsi que la figure couchée 559.

Quant à la figure 54o, elle est représentée vue de trois

quarts.

On pourra employer des cartes ordinaires, et on fixera

toutes les articulations par un fil ayant un nœud de cha-



DESSIN PAR LIGNES ARTICULÉES. 565

que côté de la carte et passant par le point d'articulation ;

il faut que le jeu de toutes les parties soit très-libre, afin

que cette liberté se manifeste par la correspondance des

mouvemens, correspondance qui, ainsi qu'on le verra,

est conforme à celle qu'on retrouve sur le squelette hu-

main.

CHAPITRE 286

APPLICATION DU PROCÉDÉ PRÉCÉDENT AUX POSES DES

ANIMAUX.

J'indique seulement dans ce chapitre la possibilité de

faire avec succès l'application du procédé précédent à la

représentation des animaux, dont on peut par conséquent

obtenir l'attitude par construction dans quelque mouve-

ment que ce soit. Une s'agit donc que de se procurer avant

tout les mesures du squelette de l'animal, puis de déter-

miner avec une exactitude anatomique ses points d'arti-

culation, pour composer ensuite sa construction selon le

mouvement voulu et conformément a une pose qu'on aura

esquissée, soit directement d'après la nature, soit d'idée.

Tout le monde sentira combien est avantageux un sem-

blable procédé, et combien d'opérations positives l'artiste

peut au moins lui emprunter pour s'aider dans les repré-

sentations, que, sans ce moyen, il ferait de routine, c'est-

à-dire, en essayant à tâtons et par sentiment cette attitude

et ces formes. On peut donc dire, au sujet de l'imitation

des animaux, comme au sujet de l'imitation de l'homme,

que c'est se donner un problême impossible à résoudre
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que de procéder ainsi à tâtons. En effet, la forme déter-

minant l'attitude, et l'attitude déterminant les raccourcis

ou le géométral de la forme, ces deux connaissances pro-

visoires et positives sont indispensables. Or elles peuvent

s'acquérir par notre procédé ou par tout autre qui soit

basé sur le même principe, c'est-à-dire, sur l'anatomie et

la géométrie.

Voyez sur les tableaux d'animaux le chap. 557, tom. 8.

Nous avons cru devoir, pour être mieux compris ici,

offrir (fig. 34 1) le dessin d'un animal exécuté d'après

cette méthode.

CHAPITRE 287.

DU MOYEN DE MESURER LES OBJETS DONT ON NE PEUT

APPROCHER.

Il semble nécessaire, pour compléter la série des ques-

tions précédentes, d'indiquer au moins ici celle qui est

relative à Part de mesurer les objets dont on ne peut ap-

procher : cette science, appelée Àltimétrie et Apoméco-

métrie, est traitée dans les livres écrits sur la Trigono-

métrie. Et, comme les opérations nécessaires pour prendre

ces mesures nécessitent quelques formules mathématiques

relatives aux mesures des triangles, ainsi que l'usage du

graphomètre, instrument dont nous n'avons point parlé,

nous croyons devoir renvoyer le lecteur aux traités où

ces questions sont exposées, indiquant ici, entr'autres ou-

vrages, YArt de lever les plans, par M. J.-B. de Mastaing,

pag. i53et suiv., 2
e et 3 e édil. Dijon. 1826.
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CHAPITRE 288.

INDICATION D'UN PROCÉDÉ PRATIQUE SUPPLÉMENTAIRE

POUR REPRÉSENTER PROMPTEMENT ET FACILEMENT,

A L'AIDE DE L'EQUERRE ET DU COMPAS, TOUTES SORTES

D'OBJETS OU SOLIDES IMMOBILES, PROCÉDÉ QU'ON PEUT

EMPLOYER AVEC AVANTAGE POUR DESSINER ENTR'AU-

TRES LES PETITES STATUES ET LES FRAGMENS AN-

TIQUES.

i5i l'on a pu obtenir un trait ou une projection ortho-

graphique, en parcourant avec une baguette servant de

crayon le pourtour de l'objet, ne peut-on pas obtenir ce

même résultat en employant un tout autre moyen et en

se servant, par exemple, d'une règle faisant équerre, pla-

cée debout, des bords de laquelle on mesurerait tous les

espaces ou écartemens qui séparent cette règle des points

de l'objet (voy. la figure 34s) ? Cette équerre pouvant se

renverser de devant en arrière à l'aide d'une charnière,

et toujours en conservant sa position parallèle à la ligne

fuyante, cela permettrait de mesurer les largeurs du so-

lide prises sur les points qui sont en avant et sur les points

qui sont enfoncés.

Quant aux hauteurs, on peut adapter à cette équerre

une traverse horizontale et pouvant s'allonger ou se retirer

à volonté. On amènerait donc ces traverses au niveau des

divers points de hauteur demandés , puis on reporterait

sur le dessin orthographique l'écartement ou la hauteur

de ce même point.

On conçoit que des plombs suspendus, que des corn-
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pas courbes en sens divers, que des règles armées de ni-

veaux et maintenues horizontales par leur moyen, sont

autant d'instrumens infaillibles, étant employés pour pro-

curer cette orthographie ou cette élévation géométrale

qu'on se propose.

Au surplus ces procédés sont basés sur le principe de

la projection orthographique : ainsi quelle que soit la diffé-

rence des procédés, ils conduisent aux mêmes résultats.

Que dirons-nous de plus ici relativement aux précau-

tions à prendre et à la régularité, à l'exactitude dans ce

procédé? Ajouterons-nous qu'il faut que la table où pose

le solide modèle et l'équerre soit horizontale et plane;

qu'il faut tracer sur cette table ou terrein des lignes à

angles droits, pour guider la règle et pour conserver l'é-

querre dans la même situation ? Ajouterons-nous de plus

que, pour prendre les hauteurs, on pourra imaginer et

placer une surface parfaitement horizontale au-dessus de

l'objet, ou bien user d'une espèce d'équerre mouvante

en pivotant, et dont la tranche horizontale se transpor-

terait de devant en arrière au-dessus des points dont on

voudrait connaître les hauteurs? Toutes ces indications

seraient superflues, car celui qui comprendra le principe

si simple de l'orthographie, imaginera tous ces moyens,

et même de plus commodes encore, s'il persévère dans

l'application de ce principe.

Maintenant que ces moyens si naturels sont proposés,

je dois dire qu'on peut les appliquer même au dessin

orthographique de certaines parties du corps humain ; je

dois même ajouter qu'il convient de s'en servir pour

toutes les représentations des objets accessibles. En effet,

lorsque l'opération à l'aide de la baguette sur la toile
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noire est difficile à pratiquer, à cause de l'espèce de la pose

et des sièges qui pourraient embarrasser (s'il s'agit d'un

portrait, par exemple), on peut presque tout aussi fidè-

lement, si on a quelqu'adresse et que l'on connaisse Lien

le principe si simple de la graphie par rayons droits,

obtenir mécaniquement de justes résultats.

Il y a des cas où l'ichnographie ou le plan par terre fait

le même office : c'est ainsi qu'en traçant le pourtour du

pied du modèle sur le terrein, on pourra dessiner ensuite

ce pied en perspective, en ajoutant ses hauteurs. Des ca-

mées antiques, des médailles, lesquelles offrent toujours

des représentations orthographiques, peuvent être aussi

ou calquées ou mesurées au compas et orthographique-

ment. Enfin on pourrait proposer à ceux qui ne saisiraient

pas toute cette théorie, si facile cependant à comprendre,

de représenter leur main ichnographiquement sur une

feuille de papier à l'aide d'un crayon de mine de plomb,

et taillé de manière que la mine de plomb fût en alignement

de la surface qui parcourrait le pourtour des doigts. Avec

le compas courbe ou autre, on pourra compléter cette or-

thographie. ( Voy. les figures 60 bis, qu'on peut faire ap-

partenir à la démonstration de la figure canon ; voyez aussi

les figures qui sont sous les numéros 542 et 343.)

On peut dire au sujet des bas-reliefs surtout, que l'igno-

rance des lois simples et fondamentales de la perspective

est bien manifestée chez un grand nombre de dessinateurs

par la peine inutile qu'ils prennent si souvent en repré-

sentant à vue ces objets qu'ils devraient d'abord dessiner

presqu'en tout géométralement ou orthographiquement.

En effet, il n'y a rien de mieux et de plus sûr à faire pour

répéter en dessin ces bas-reliefs , que de les copier à
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l'aide du compas et de les calquer, pour ainsi dire, car

l'enfoncement y est si peu de chose, que souvent il n'est

pas nécessaire d'user pour cela d'une échelle de réduction

perspective. Cette même observation, relative au peu

d'enfoncement, est applicable au dessin des mains. Si

donc tous les dessinateurs pratiquaient ce moyen, ils abré-

geraient souvent de beaucoup leur besogne. La fatigue

et l'incertitude qui résulte de leur routine de tout dessi-

ner à vue et sans compas, est donc une vraie barbarie.

CHAPITRE 289.

APPLICATION DE TOUTE LA THÉORIE PRÉCÉDENTE A LA

REPRÉSENTATION D'UNE FIGURE DEMANDÉE POUR UN

TABLEAU, C'EST-A-DIRE, DONT LE CARACTÈRE DE

FORMES ET L'ATTITUDE SOIENT APPROPRIÉS AU SUJET,

ET RÉUNISSENT PAR CONSÉQUENT LES CONDITIONS DU

VRAI ET DU BEAU.

J tjsqu'ici nous n'avons encore donné que les moyens de

représenter avec justesse une figure quelconque, mais

nous n'avons point supposé que le peintre eût une idée à

réaliser et qu'il fût dans la nécessité de faire des chan-

gemens sur l'individu modèle. Maintenant donc il nous

faut procéder conformément aux besoins ordinaires des

peintres et aux divers cas où ils peuvent se trouver,* ainsi

nous allons réunir plusieurs observations qu'il importait,

pour la clarté de notre question graphique, de reporter

et de compléter ici.
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CHAPITRE 290

DE L'IDEE DE LA POSE ET DE SON ESQUISSE POUR LE

TABLEAU.

JJîEN que nous ne traitions dans tous ces chapitres que de

procédés graphiques, ce que nous allons dire se lie à des

idées fort importantes relativement au choix de la pose,

et par conséquent au geste, aux proportions, etc. ; mais

le lecteur est censé préparé sur cette question par tout

ce que nous avons dit et répété à dessein au sujet du

beau, du naïf et du vraisemblable. J'entrevois cependant

un raisonnement à faire et qui doit d'abord trouver place

ici : il est relatif à l'emploi de l'expression idée de la pose,

expression qui se trouve dans le titre de ce chapitre. Un

observateur qui aura beaucoup réfléchi sur l'art de la

peinture, se demandera peut-être ce que l'on prétend dire

ici par idée de la pose, et si l'artiste peut composer seul et

mentalement une idée de pose, sans tomber dans le vague

ou dans la fausseté. L'idée d'une pose doit être suggérée

à l'artiste par une pose qu'il a vue, et non par une pose

qu'il se fera voir à l'aide d'un individu auquel il la com-

mandera. Les artistes d'autrefois saisissaient la nature,

quand elle s'offrait très-belle à eux, mais ils ne l'imagi-

naient pas. Ces peintres, plus ou moins indépendans, ne

se laissaient pas commander les sujets de leurs tableaux ni

les actions de leurs personnages, encore moins leurs atti-

tudes; et, si la supériorité qui distingue les ouvrages des

anciens est si grande, cela ne vient-il pas de cette résigna-

TOME VI. 24
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tion vile, de cette souplesse et de cette ignorance de tant

d'artistes modernes qui se sont laissés commander et pres-

crire des sujets de tableaux et des sujets d'actions, des atti-

tudes mêmes, soit par des protecteurs à prétention, soit

par des donataires ignorans, soit par des amateurs qui ne

manquèrent pas d'abuser avec impertinence de cette misé-

rable résignation? Quelle différence entre une pose qu'on

aura composée selon les ordres d'un homme riche, mais

étranger à l'art, ou d'une pose qu'on aura copiée, répétée

d'après la nature ! Les auteurs du Tireur d'épine, du Disco-

bole, du Gladiateur même et du prétendu Jason, nommé
aussi Cincinnatus, ont-ils commandé ces poses à des mo-

dèles ? Non certes. Ces artistes ont su les dérober à la

nature et les fixer sur le bronze, et des copistes en marbre

ont su les répéter telles que nous les possédons aujour-

d'hui. Tout peintre qui dans son art obéit à d'autres or-

dres que ceux de la nature, ne sera jamais un artiste du pre-

mier rang. S'il obéit à ses propres fantaisies, il s'égarera,

et, s'il obéit à des protecteurs, il ne satisfera ni eux, ni le

public, ni lui-même. C'est donc la nature seule qui four-

nira au vrai peintre des modèles, des inventions et des

poses. Il n'est forcé que de les y savoir choisir et de les ré-

péter selon l'art. Ainsi, quand on entend dire ou quand on

lit qu'un tableau a été commandé par M , une telle

annonce ne fait-elle pas le même effet que celle-ci : cette

pose a été commandée par M...,..? Mais rentrons plus

directement dans notre question.

L'idée de la pose doit être générale dans l'esquisse pro-

visoire : cette idée ne saurait être absolument particulière,

à moins qu'elle n'ait pris sa source dans une pose donnée

par le modèle même qu'on veut et qu'on va employer.
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Si j'ai d'abord dans l'esprit une idée particulière d'une

attitude, au lieu d'une idée générale, il arrivera que je

commanderai à mon modèle de me fournir par une pose

cette idée particulière, et que jamais il n'y parviendra, ou

bien ce sera par un hasard assez étonnant. Ce que je lui

commanderai sera faux, si c'est contraire à sa structure,

à son mécanisme et à son tempérament. Mais, si je n'ai

conçu qu'une idée générale et comme provisoire d'une

action, d'une expression, d'une donnée convenable et

appropriée à mon sujet, je pourrai laisser agir et se poser

de lui-même le modèle, et j'attendrai qu'il me donne dans

son attitude quelque chose qui approche de mon idée gé-

nérale : c'est ce qui peut arriver, puisque j'ai choisi ce

modèle, le plus que j'ai pu, conforme à cette idée. Cet

approximatif étant donc déjà obtenu, il me faudra méditer

et considérer, à l'aide de la théorie, si dans ce premier

jet il y a principe de beau intellectuel et de convenance,

et s'il y a principe de beau optique en même tems. De

plus, je dois bien considérer si cette attitude, si ce geste

est naïf, spontané et facile. Après ces méditations, je cher-

che quelques changemens en mieux sous le rapport de

l'expressif et du beau; je propose ces changemens au mo-

dèle; je me méfie de sa complaisance, et toujours j'ai

l'esprit occupé de ce qui est contrainte ou aisance. Enfin

le parti étant pris, et un ou deux changemens en ayant

nécessairement amené quelques autres moins sensibles

dans la disposition, dans la pondération, le mouvement,

etc., chaDgemens que je n'ai pas cru contraires à mon

idée générale, j'entreprends l'orthographie.

Cette orthographie faite, je médite encore sur ce ré-

sultat, et, accoutumé à convertir en esprit cette ortho-
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graphie en perspectif ou scénographique, habitude qui ne

coûte rien ou presque rien à acquérir, puisque la con-

naissance du point de vue ou de la place de l'œil du re-

gardant suffit pour cela, je commence à me demander s'il

ne conviendrait pas encore d'opérer sur cette orthographie

quelques modifications capables d'améliorer cette pose,

et quatre moyens s'offrent pour y parvenir. Le premier

est de remettre le modèle en pose, et de lui faire faire le

chaugement, en considérant bien toutefois quels sont les

autres changemens qui sur ce modèle ont résulté de celui-

là, et cette correction se fait ou s'essaie sur la même toile

noire ou sur l'autre qui aura déjà reçu la copie du pre-

mier trait orthographique. Le second moyen, c'est de

découper et de rendre mobiles ces parties qu'on veut un

peu changer. A cet effet du papier noir, fixé avec de la

cire à modeler, est très-bon. On peut donc, la tête étant

dessinée sur ce papier, la pencher à volonté, ainsi qu'une

main ou tout autre membre ; lever ou abaisser un bras

ou une jambe, et, après ces légères variations, on jugera si

elles conviennent et si elles sont plus vraies, plus souples,

plus gracieuses et plus expressives que celles du premier

travail. Un troisième moyen analogue au précédent, mais

plus complet et plus scientifique, c'est d'opérer les chan-

gemens dans les largeurs et les profondeurs, en faisant le

plaa de toute la figure et en essayant par des élévations

résultant des changemens dans le plan, si ces modifications

conviennent (voy. à ce sujet les chapitres 2 85 et 295).

Enfin le quatrième moyen, c'est de consulter d'autres

individus modèles et d'essayer avec eux la même idée

exprimée par la pose qu'ils donneront avec des différences

qui peut-être la rendront préférable aux premières.
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On conçoit maintenant pourquoi j'ai dit que l'idée d'une

pose doit être générale et non arrêtée par avance. En effet,

s'il est vrai qu'un individu modèle ne soit pas la nature,

notre idée particulière n'est probablement pas non plus

généralement naturelle, et nous ne devons jamais rien

vouloir que ce que nous donnera ou un modèle excellent,

ou plusieurs modèles, ou quelques combinaisons faites

sur ou avec ces modèles ; car supposer qu'on puisse créer

une pose très-bonne et très-vraie sans consulter de mo-

dèle, c'est faire une supposition inadmissible, ou bien

cette pose serait ou un souvenir ou un hasard. Cette asser-

tion condamne, je le sais, tous les peintres qui ont cou-

vert le papier et la toile de figures sorties de leur cerveau

capricieux, mais on ne doit se laisser nullement imposer

par leur célébrité et par leur féconde témérité. J'affirme-

rai même de nouveau qu'aucune figure ou figurine antique

n'a été faite sans l'aide d'un modèle vivant, à moins qu'elle

n'ait été la répétition point par point d'un ouvrage dont

on voulait absolument le double; aussi ces figurines sont-

elles aisées et naturelles.

Concluons qu'il n'y a d'admirable que ce qui est pris

sur la nature, et que les tentatives des peintres qui com-

posent sans modèles des attitudes, ne sont que des études

et des exercices particuliers qui ne doivent point voir le

jour.

Nous avons démontré ailleurs qu'aucun élève ne doit

composer une esquisse, s'il ne sait la perspective,* et une

des raisons de ce précepte, c'est que, s'il n'a pas pu se

rendre compte de l'effet du point de vue, du point de

distance et des points orthographiques, il se verra forcé

d'altérer et de décomposer ses figures, lorsqu'il les dessi-
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nera sur son tableau réel, en sorte que son travail sera h

recommencer.

Ici il convient de rappeler l'usage de l'échelle perspec-

tive abrégée et placée sur le bord du tableau.

Au reste, comme pour juger complètement d'une pose

il faut la voir, et que pour la voir il faut qu'elle soit gra-

phique (car la voir sur la nature et non graphiquement,

et même sans choix perspectif déterminé, c'est risquer de

se tromper dans son jugement ou dans son choix), il est

clair que le meilleur moyen n'est pas de prendre cette

esquisse à vue, puisqu'elle ne serait probablement pas

répétée exactement, mais qu'il est ingénieux d'employer

un moyen plus certain pour esquisser cette pose naturelle,

afin de juger si cette esquisse convient. Or il n'en est pas

de préférable à l'emploi de la vitre. ( Voyez donc sur

cette question le chap. 5o4-)

J'ai encore à recommander une précaution ou une fa-

cilité pour obtenir de la part des modèles de la souplesse,

de la naïveté et de la grâce, c'est de pourvoir l'estrade

sur laquelle ils se placent, de sièges, de supports, de

meubles et d'ustensiles favorables à cette aisance qu'on

requiert d'eux. En effet, ne remarque-t-on pas tous les

jours la gêne d'un modèle auquel on n'a proposé aucun

appui commode, aucune base assez ample, assez affer-

mie, et qu'on abandonne, pour ainsi dire, à la gaucherie

naturelle à toute personne qui ne sait comment prendre

une position prescrite, lorsque rien d'ailleurs ne la prépare

et ne la favorise? Quant aux peintres qui croient devoir

exécuter de petites marquettes en cire ou en terre, et

qui ensuite les dessinent à travers un treillis répété sur

leur papier, ce moyen fort bon pour les peintres qui en
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sont aux expédiens, n'est en rien préférable à celui que

nous venons d'indiquer, car les changecuens qu'on doit

faire subir à la cire molle, doivent résulter de l'étude de

la nature, en sorte qu'il reste toujours à juger si ces poses

modelées seront belles et appropriées au tableau, et si

elles seront convenables graphiquement.

CHAPITRE 291.

DES MOYENS DE CONVERTIR EN ORTHOGRAPHIE ET EN
ICHNOGRAPHIE TOUTE L'ESQUISSE D'UN TARLEAU
PERSPECTIF, POUR VÉRIFIER ET JUGER, SOIT LE GÉO-

MÉTRAL ET LE GÉOMÉTRIQUE, SOIT LE PERSPECTIF

DES ORJETS REPRÉSENTÉS DANS CETTE ESQUISSE,

MOYENS PAR LESQUELS ON PEUT SOUMETTRE DE MEME
A UNE ÉPREUVE CERTAINE LE DESSIN DE TOUS LES

TARLEAUX QUELCONQUES.

Xjes géomètres, avons -nous observé, ne doivent point

dire aux peintres : faites d'abord votre plan ou votre

ichnographie, puis nous vous d®nnerons les moyens de

la convertir en une image perspective. Ils doivent dire aux

peintres : faites d'abord votre croquis et esquissez perspec-

tivement votre idée, puis corrigez-en le dessin en exami-

nant à l'aide de l'épreuve que vous donneront les opéra-

tions de géométrie graphique, si votre idée est vraie et si

vous n'êtes pas sortis du possible ou du naturel, en sorte

que par cette épreuve vous puissiez distinguer si c'est le

perspectif ou le géométral qui est défectueux, ou si c'est

le géométrique, c'est-à-dire, l'objet, et par conséquent

l'idée que vous avez de l'objet.
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Je ne vois point qu'il soit nécessaire ici de produire

des démonstrations figurées à ce sujet, puisque les ques-

tions précédentes sont précisément celles qu'il faudrait

reprendre et employer pour cette épreuve dont nous par-

lons ici. En effet, de quoi s'agit-il ? De construire une

échelle perspective selon le point de vue et de distance

adopté pour cette esquisse ou ce tableau ; de vérifier à

l'aide de cette échelle la justesse des réductions perspec-

tives sur les objets ; de faire ou d'abaisser le plan pers-

pectifde ces objets; de le rétablir en géométral, pour avoir

les largeurs géométrales ; de vérifier à l'aide de ce plan

les largeurs orthographiques raccourcies ; enfin de reve-

nir, en passant par ces changemens rétrogrades, jusqu'au

géométrique des objets représentés dans l'esquisse. Or

tous ces moyens doivent être familiers aux peintres, et

on ne saurait disconvenir que ce serait un exercice ex-

cellent que de donner aux élèves des têtes incorrectes par

les proportions, par la perspective et par le géométral,

afin qu'ils pussent en reconnaître les fautes et en faire

la correction.

Il faut donc supposer que le croquis ou l'esquisse a été

faite par un peintre qui connaît à peu près les principes

premiers de la perspective, et que, s'il ne s'y est pas con-

formé en tout dans les opérations, il a su au moins déter-

miner la hauteur et l'éloignement de l'œil, il a su ménager

les diminutions, selon les enfoncemens, à l'aide d'une

échelle de réduction mentale et approximative. De même,

on doit supposer que le peintre a déterminé dans quel

espace d'air et sous quelle espèce de luminaire il a placé

ses figures et toute sa composition. Mais ne parlons pas

encore de la perspective des couleurs.
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Les personnes qui auront compris les leçons précé-

dentes concevront et imagineront aisément ces moyens

nécessaires ,* ils concevront qu'on peut par ces moyens

reconnaître les difformités souvent monstrueuses de cer-

taines figures et de certaines têtes, les écartemens étranges

des pieds, la construction disproportionnée des têtes ren-

dues en raccourci dans des positions compliquées. Ainsi

en abaissant le plan résultant des points perspectifs d'une

tête de quelque peintre célèbre, on pourra vérifier ce

plan, le corriger s'il est défectueux, relever des points

d'après ces corrections, et avoir ainsi très-positivement

les nouveaux points et les nouvelles lignes qui rétabliront,

soit la justesse graphique, soit la justesse des proportions.

Cependant je crains de n'être pas compris, et je dois

supposer que peut-être on regardera cette preuve ou cette

opération graphique rétrograde comme impossible : voici

donc encore quelques explications.

On abaisse des points de la tête qui est à vérifier, et ces

points, qui donnent les largeurs orthographiques, se pré-

sentent sur une seule ligne,* on construit avec ces largeurs

un plan que l'on compose d'idée, en préjugeant ou en de-

vinant les profondeurs ; on tourne ce plan selon le trois

quarts, et on élève une orthographie de ce plan; puis on

compare à l'original cette élévation rendue scénographi-

quement à l'aide de l'échelle (construite selon le point de

vue du tableau) ; on rectifie son plan, c'est-à-dire, la pro-

fondeur de ce plan (puisque les largeurs en sont connues

et proviennent de l'original), et cette rectification se fait

d'après l'original et jusqu'à ce qu'on se rencontre avec lui.

Enfin on a le plan exact de l'original. D'après ce plan on

construit une face, et d'après cette face un profil. De quoi
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s'agit-il, après ces opérations préparatoires ? De raisonner

les proportions qu'affectent ces dessins, c'est-à-dire, ce

plan, ce profil, cette face, et de juger, en les considérant

avec discernement, s'ils sont conformes à la nature et à

la beauté, ou si l'image de l'original pèche contre les

proportions vraies et belles, ou si elle pèche par la re-

présentation ou les mesures orthographiques et perspec-

tives. Cette indication est applicable aussi à la vérification

de toute une figure entière.

Ce n'est point ici le lieu , nous venons de le faire obser-

ver, de parler de la perspective des couleurs; cependant

ne devons-nous pas ajouter que telle draperie, qui en pein-

ture offre le défaut d'être aussi bleue ou aussi rouge sur

ses parties obliques à la lumière et au spectateur que sur

les parties plus exposées au jour et à la vue, peut aussi

être soumise à une rigoureuse épreuve? En effet, par le

plan nous connaissons la position et la situation de cette

surface par rapport au jour qui l'illumine et au spectateur

qui la regarde; nous savons à quel enfoncement elle est

d'ailleurs dans tout le tableau; nous connaissons l'espèce

d'air adopté; ainsi nous pouvons calculer le degré et l'es-

pèce d'altération chromatique de ces surfaces bleues ou

rouges, quelles que soient leur position et leur situation.

Enfin disons que dans l'antiquité le statuaire se fût

moqué du peintre, si ce dernier n'eut pas eu des moyens

aussi assurés que ce premier, de vérifier son ouvrage.

Aujourd'hui les sculpteurs se moquent bien un peu des

peintres; mais ceux-ci sont parvenus à les étourdir, en

leur faisant envisager la peinture comme un art exclusi-

vement d'inspiration et de sentiment, et à leur persuader

que le compas leur est absolument interdit.
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CHAPITRE 292.

DU MOYEN DE COMPLÉTER, DE VÉRIFIER ET DE PER-

FECTIONNER LA REPRÉSENTATION ORTHOGRAPHIQUE

DE LA FIGURE VOULUE POUR UN TABLEAU.—COMMENT
ON PLACE AVEC JUSTESSE LA TÊTE ET LES EXTRÉ-

MITÉS.

JL4 'orthographie commencée d'après l'individu modèle

et tracée provisoirement par quelques points blancs sur

la toile noire luisante, a été reportée, avons-nous dit, sur

une autre toile à tableau servant de carton et destinée à

recevoir les perfectionnemens. C'est de ces perfectionne-

mens que nous avons à parler dans ce chapitre, c'est-à-

dire, de la méthode pratique propre à ces perfectionne-

mens.

La pratique de l'orthographie n'a pas été imaginée

seulement pour que le peintre fasse plus vrai, mais aussi

pour qu'il soit plus à l'aise, plus libre et plus assuré dans

les corrections que lui inspire son sentiment du beau,

son génie enfin, ainsi que dans les changemens nécessités

par les repentirs qui ont presque toujours lieu, lorsqu'on

étudie avec application la nature. Ainsi la pose étant

tracée par l'orthographie prise sur ce modèle, il s'agit

de considérer non-seulement si ce trait rend l'idée de

l'esquisse, mais si, quoiqu'étant rendu conforme à la na-

ture, il n'offre point quelque chose d'invraisemblable ou

d'impropre ou de contraire à la beauté. Or notre procédé

fournit à l'artiste mille moyens de corriger, sans que par

ces changemens il devienne faux et fantastique. Il peut
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donc avec les mesures des longueurs et des largeurs prises

au compas, déplacer un membre, avancer ou reculer,

élever ou abaisser des parties, reconstruire même presque

toute la figure , si elle n'exprime pas sa pensée : ces

constructions nouvelles et vraies, il les obtiendra par rai-

sonnement, et cela avec d'autant plus de facilité qu'il pos-

sède une donnée graphique, provisoire, permanente, un

commencement enfin tenté sur la nature.

Nous parlerons dans les deux chapitres suivans de cer-

tains perfectionnemens importans; ici nous allons nous

occuper seulement de la méthode propre à placer conve-

nablement la tête, les mains et les pieds.

Il est évident que c'est surtout le mouvement et la

place de la tête qu'il s'agit de déterminer, pour compléter

l'orthographie. Ce mouvement, nous l'avons dit, a dû être

indiqué par des points pris avec la baguette orthogra-

phique. Ces indications auront eu lieu au sommet de la

tête, au bas du menton, au bout du nez, et au haut ou

au bas des oreilles. Avec ces points de repère, on pourra

placer une tête dessinée en particulier sur un papier ou sur

un morceau de toile semblable en couleur à la toile desti-

née à recevoir les perfectionnemens. Cette tête étant mo-

bile, on pourra en varier l'inclinaison à droite ou à gauche,

mais non en devant ou en arrière, puisque le dessin de

cette tête mobile est déterminé quant à ces deux espèces

d'inclinaisons. On pourra de plus enfoncer cette tête

dans les épaules ou l'exhausser, comme pour allonger le

cou. Quant au dessin particulier de cette tête ou de cette

face, nous avons donné les moyens de l'exécuter avec

justesse, tout en se conformant à la beauté. Cette facilité

de rendre ainsi la tête mobile est d'un avantage indicible,
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en ce que non-seulement on n'a point à multiplier des es-

sais graphiques, mais en ce que le peintre peut tenter tous

les mouvemens ou modifications possibles, et par consé-

quent s'arrêter à celle qui sera évidemment préférable.

Le même moyen sera proposé pour placer convena-

blement les mains ou les pieds, c'est-à-dire, qu'il faut

avoir ces parties dessinées à part sur un papier un peu

fort et découpé. L'aspect, ou de face, ou de trois quarts,

ou de profil relativement à ces mains et à ces pieds, ayant

été déterminé sur le trait préparatoire de toute la figure,

et la forme ou le dessin de ces mains et de ces pieds étant

supposé correct et beau, il s'agit de faire jouer ces parties,

en remuant le papier où elles sont figurées. Or un peu

de cire molle et visqueuse placée en quelques points de

ce papier, suffit pour permettre ces déplacemens, qu'on

essaie graduellement et avec réserve.

Il est superflu de dire ici que le dessin de ces mains

peut aisément se faire, soit à la vitre (voy. le chap. 5o4),

soit orthographiquement sur une ardoise avec une petite

baguette armée d'un crayon blanc, soit même au compas

seulement. J'ajouterai qu'on peut encore mouler en plâtre

et à creux perdu cette main ou ce pied choisi et posé

d'après un modèle, afin de l'avoir fixe et immobile, pour

l'embellir en le dessinant. Au chap. 616, nous parlerons

de ce moyen fort intéressant.

Il resterait à démontrer que ces parties mobiles et des-

sinées par avance peuvent être inclinées un peu plus ou

un peu moins, sans que cela blesse en rien l'optique ou

la perspective. Mais toute personne instruite de ces

sciences comprendra que le léger renversement de gau-

che ou de droite, soit d'une tête sur un cou, soit d'une
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main au bout d'un bras, n'exige aucune modification ou

correction perspective, parce que la différence est insen-

sible, les enfoncemens n'ayant point changé ou n'ayant

que très-peu changé. Ainsi la différence scénographique,

nous l'avons assez souvent répété, ne doit être comptée

pour rien dans ce cas, vu la distance de laquelle on consi-

dère cette tête ou ces mains dans un grand tableau.

J'ajouterai, pour saisir ici l'occasion de faire voir com-

bien les parties diverses de notre doctrine sont liées en-

tr'elles et font un tout homogène et complet, j'ajouterai,

dis-je, que l'on peut perfectionner l'orthographie des

couleurs, pour m'exprimer ainsi, en sorte qu'on peut

faire des essais d'embellissement de carnation par plu-

sieurs moyens pratiques. Et, si je ne craignais pas de

pousser jusqu'à des rapprochemens trop subtils, je dirais

que la touche même dans ce travail orthographique et

préparatoire, peut être soumise à des tentatives d'embel-

lissement, de vraisemblance et de propriété. Les personnes

qui se seront identifiées avec tout l'ensemble de notre

doctrine, me comprendront assez.
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CHAPITRE 293

DU MOYEN D'OBTENIR DANS L'ORTHOGRAPHIE DE LA

FIGURE VOULUE POUR UN TABLEAU LES PERFECTION-

NEMENS OU CHANGEMENS QUE NÉCESSITE PARFOIS

L'IMPERFECTION DES INDIVIDUS MODÈLES, SOUS LE

RAPPORT DES PROPORTIONS ET DES FORMES.

\je qui a été dit au sujet du canon, chap, 226, et sur

toute la question des proportions, au chap. s52 et aux

précédens, pourrait fournir ce que nous aurions à exposer

sur le point que nous nous sommes proposé d'examiner

ici. Une observation particulière doit cependant être mise

en avant dans ce chapitre, c'est qu'avant de s'occuper de

l'orthographie de la figure destinée pour ce tableau, c'est-

à-dire, avant d'entreprendre le travail exact et précis du

dessin pris au compas et à la baguette sur la toile noire

et sur l'autre toile carton, il faut posséder le dessin de

l'individu dans l'état droit et accompagné des embellisse-

mens qui seront à déterminer sur la seconde ligure ou

sur la seconde toile, perfectionnement offrant ces em-

bellissemens obtenus, comme nous l'avons dit, au moyen

du canon et de l'archétype. La vue et l'idée de ces défauts

et de ces perfectionnemens accompagnant le peintre dès

le commencement de son travail sur la figure orthogra-

phique préparatoire et sur la figure orthographique per-

fectionnée, dirigeront ses opérations et lui feront saisir le

sens de ces embellissemens, même lorsqu'il tracera servi-

lement le trait orthographique pris sur l'individu. Il résul-
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tera de ce travail fait en premier qu'on n'aura pas à re-

venir par des repentirs qui perdent toujours du tems et

qui offusquent plus ou moins l'idée du beau et même du

vrai.

On ne manquera pas de produire à ce sujet une espèce

d'objection, c'est que les formes de cette figure droite

devant être singulièrement changées, quand cette figure

sera posée en action, tout le travail fait deviendra inu-

tile. Les artistes sentiront de suite qu'inutile n'est pas le

mot, et qu'il y a toujours une analogie, dont la contem-

plation est fort instructive, entre un bras étendu droit, par

exemple, et le même bras plié. Mais entendons-nous bien.

Cette orthographie de la figure dans l'état droit et embellie

étant faite, rien n'empêche de représenter géométralement

aussi, comme devant servir de canon dans l'état de flexion

et de profil, par exemple, le bras fléchi qui, sur le tableau,

serait vu un peu en raccourci. Rien n'empêche de pro-

duire quelques parties principales, telles que le torse, pliées

et vues de profil, et cela quoiqu'on ait à les représenter

un peu de trois quarts. Ce gonflement, ce déplacement

même des muscles, on le sait, est à considérer. Aussi l'ar-

tiste en tiendra- t-ii facilement compte par toute cette

méthode, et c'est même par cette méthode seulement

qu'il saura de combien et comment tel muscle en action

et contracté est à modifier, pour être ensuite reporté ainsi

perfectionné sur le tableau. Mais n'en disons pas davan-

tage, et complétons ce chapitre en revenant sur l'utilité,

sur la nécessité et sur la méthode de produire par avance

ces figures dans l'état droit, ces figures de canons parti-

culiers et caractérisés selon le sujet, ces jalons assurés

sans lesquels l'artiste n'aurait pour guide que des inspi-
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rations douteuses, que des tâtonnemens fatiguans, que

des à peu près dangereux et capables de l'éloigner plus

ou moins du but.

On mettra le modèle debout contre une toile noire

luisante, on en prendra l'orthographie par le procédé

indiqué chapitre 282, puis avec le compas ou droit ou

courbe, on en dessinera scrupuleusement toutes les par-

ties, en ayant soin d'indiquer par des points de repère les

articulations. À côté de ce dessin individuel, on en fera

un autre qui sera le canon de caractère, c'est-à-dire, le

dessin fait avec les changemens que l'on a cru devoir opé-

rer à l'aide de l'individu et à l'aide de l'archétype, chan-

gemens qui se font, avons-nous dit, à l'aide du canon

général. Ce sera donc cette figure perfectionnée et ame-

née au caractère et à l'harmonie requise, que l'on mettra

ensuite en action, en se servant de l'action ou de la pose

donnée par l'orthographie prise sur l'individu, laquelle

pose on saura ensuite perfectionner, ainsi qu'il sera ex-

pliqué dans le chapitre suivant. Mais c'est ici le lieu de

n'agir que proportionnellement et de ne pas allonger ou

grossir, accourcir ou maigrir à tâtons et sans suivre la

marche proportionnelle qu'eût suivi la nature. (Voy. dans

ce volume le chap. 252, pag. 118.)

Ajoutons, quoiqu'il semble inutile de donner ce con-

seil, que dans certains cas, et presque toujours, il sera

bon, pour mieux compléter l'opération et pour mieux

posséder cette figure, d'en faire dans l'état droit le pro-

fil, la face et le dos, en soignant davantage le côté sous

lequel on doit représenter le personnage sur le tableau.

Les élèves qui auront suivi avec confiance noire théorie-

pratique, trouveront la plus grande instruction et le plus

TOME VI. 20
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grand plaisir dans le procédé que nous rappelons ici, sur-

tout si cette orthographie ou cette mesure géométrale du

modèle dans l'état droit est placée immédiatement et tout

proche de celle sur laquelle on a dessiné l'orthographie

de la pose ou de l'attitude. Cette confrontation de l'indi-

vidu correctement et finement représenté droit, avec ce

même individu représenté en mouvement dans la pose de-

mandée, est un moyen aussi simple qu'excellent d'attein-

dre à la même vérité qu'ont obtenue les anciens.

Je dois dire de plus ici, bien que je l'aie indiqué ailleurs,

qu'une suite de dessins géométraux , ainsi faits avec naï-

veté et finesse d'après des individus de tout caractère,

de tout âge et des deux sexes, serait une source précieuse

où le peintre puiserait de grandes leçons de dessin. Nous

avons vu que l'étude de ces tables de proportions était fa-

milière à tous les artistes de l'antiquité, et que c'était cette

étude qui instruisait les Polyclète, les Euphranor et les

Parrhasius dans l'art d'adopter des mesures moyennes

pour tel ou tel caractère divin, héroïque ou humain.

Indépendamment de cet immense avantage, l'exercice

pratique de ces dessins pris à coup sûr d'après nature et

exécutés avec un exact fini, habitue l'œil au sentiment

naïf des formes. C'est en s'exerçant ainsi qu'on finit par

éprouver le dégoût que doivent inspirer tous ces contours

maniérés de tant de modernes, toutes ces formes de ca-

price et ridicules que des peintres ignorans ont étalées sur

leurs figures, pour imposer en dédommagement de leur

peu de savoir et de leur peu de moyens.

Malheur donc à l'artiste qui en présence de ces figures

géométrales ne voit que des gaucheries ou des études

étrangères à l'art libéral ! Malheur à l'esprit superficiel
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qui, ne visant qu'au sentiment et ne voulant faire voir que

du sentiment, rejette le positif et conçoit du dégoût pour

les cotes, les mesures et les tables de proportions ! Mal-

heur enfin à celui qui ne comprend pas quel avantage et

quel plaisir il doit trouver en répétant à coup sûr, par le

moyen certain du compas courbe et de l'orthographie,

tant de beaux modèles qu'il a souvent à sa disposition,

sans qu'il sache en profiter par des dessins positifs, moyen

enfin qui lui procure une collection promptement acquise

des plus beaux individus.

Qu'ai-je besoin de dire encore que ce moyen est fort

commode pour copier seulement une belle main, un beau

bras, etc. ? Il ne faut pas se contenter d'en rendre le

trait, mais il faut le modeler par la justesse du clair-

obscur, le colorer même par la justesse des teintes com-

parées orthographiquement avec le modèle, le peindre

enfin par une touche excellente, en sorte que l'artiste,

dégagé du soin d'exprimer le mouvement et les raccourcis

très-composés, ne soit préoccupé que de l'exactitude de

copie, ainsi que de l'embellissement du second dessin ou

carton qu'il ne manque pas d'associer à l'image première

et toute individuelle.

La grossièreté de quelques gravures représentant dans

certains livres sur les proportions des figures dans cet état

droit et géométral, ainsi que de celles qu'Albert-Durer a

exécutées en bois, etc. ne doit point faire concevoir une

idée fausse ou bornée de ce que serait une figure, telle que

durent en produire chez les Grecs Parrhasius et Proto-

gène, ou bien encore ce Callimaque dont l'exactitude trop

austère lui attira des critiques méritées.
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CHAPITRE 294.

DU MOYEN D'OBTENIR DANS L'ORTHOGRAPHIE LES PER-

FECTIONNEMENTS OU CHANGEMENS QUE NÉCESSITE

PARFOIS L'IMPERFECTION DES MODÈLES SOtS LE RAP-

PORT DE L'ATTITUDE ET DU MOUVEMENT.

fj 'ai cru qu'il importait de ne placer cette question qu'a-

près celle que je viens de traiter. L'élève aura égard à

cet ordre, parce que le changement ou la modification

dans les proportions doit amener naturellement des con-

séquences relatives aux modifications du mouvement.

C'est ainsi, par exemple, qu'un modèle rendu plus svelte

dans l'orthographie fait désirer un mouvement plus ani-

mé, plus souple que celui qu'a donné l'individu trop court

en quelques grandes parties. En effet, le volume étant

changé, les angles et toute la silhouette ont dû éprou-

ver déjà un changement, et ce changement doit guider

l'artiste dans ses résolutions relativement à une modifi-

cation du mouvement. Si au contraire on voulait d'abord

changer le mouvement dans la première donnée ortho-

graphique, puis changer ensuite les proportions et les

formes, il faudrait peut-être rechanger ensuite le mou-

vement. Ainsi voilà l'artiste averti sur l'ordre et la mé-

thode à observer dans cette pratique du perfectionnement

des figures voulues pour un tableau.

Je ne dois point parler ici du choix du meilleur mou-

vement, du choix de la meilleure pose, ni des différences

qui sont offertes par la diversité des individus; tout cela
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a été dit. Cependant je ferai observer que l'art consistant

autant dans le choix que dans l'imitation, il faut, pour

faire ce choix, pouvoir multiplier suffisamment les com-

paraisons. Ainsi l'orthographie étant tracée d'après un

premier choix, il s'agit d'améliorer, s'il se peut, cette

même orthographie ou cette pose, et cela sans rien exa-

gérer. Or, comme les modèles ne peuvent pas toujours

et ne doivent même pas essayer de donner à l'artiste cer-

taines souplesses, certains tours, certaines flexions ou

lignes qu'ils ne sentent pas ou qu'ils ne sauraient pro-

duire sans effort, sans gaucherie ou mensonge, c'est à

l'artiste à tenter ces modifications sur l'orthographie

elle-même, pour ensuite, une fois ces améliorations étant

adoptées, être extrêmement correct et sévèrement vrai

dans la représentation.

Ici notre théorie explique pourquoi tant de peintres de

l'antiquité étaient statuaires, et tant de statuaires étaient

peintres. En effet, si le peintre vient aisément à bout de

faire jouer des figures en les rendant mobiles dans ses

graphies, tout aussi bien que ie sculpteur, dont la terre

molle se laisse mouvoir et permet qu'un membre s'a-

baisse, se lève, se tire en avant et de côté, ou se pousse en

arrière à volonté, ces deux arts imitateurs n'en sont-ils

pas un seul sous le rapport le plus important, celui de

l'expression des mouvemens ? Or rien n'est si facile que

de faire jouer les parties graphiques d'une figure élevée

en géométral ou en orthographie. En effet, s'il s'agit seu-

lement d'élever ou d'abaisser un bras, par exemple, sans

le diriger à droite ou à gauche, en arrière ou en avant,

il suffit de découper ce bras et de le faire jouer de haut

en bas à son articulation. Et, quand on a choisi dans. es
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plus et ce moins, on détermine ce changement sur l'ortho-

graphie, dite dessin préparatoire ou carton. Il en est de

même de la tête, des mains et de toutes les parties qu'on

incline et qu'on redresse à volonté, en ayant égard aux points

d'articulation. Un exercice de cinq minutes sur la figure

découpée représentée (fig. 356) suffira pour faire sentir

que ces changemens orthographiques sont conformes à

la vérité de construction. Resterait à savoir s'ils sont

bien choisis quant au possible, au convenable ou au beau.

Mais, répétons-le, cette considération est étrangère à notre

question. Voilà donc la figure qui prend plus de mouve-

ment que n'en a donné l'individu, et tout autant qu'en

eût donné un autre individu plus souple, plus animé, plus

gracieux, plus expressif enfin dans ses poses.

S'agit -il de la tête ? On peut en essayer les diverses

positions de droite et de gauche, exécutées sur des pa-

piers séparés et superposés à l'orthographie, afin de juger

quel sera le meilleur choix à faire. S'agit-il des inclinai-

sons en arrière ou en avant ? Ce même moyen offrira les

mêmes épreuves. Quant aux inclinaisons ou penchemens

de côté de ces mêmes papiers ou de ces mêmes têtes su-

perposées, répétons que ce dernier changement ne déran-

geant point les enfoncemens, n'obligera à aucune réduc-

tion linéaire. (Voyez ce que nous venons de dire au cha-

pitre 292.) Enfin on transporte ou on calque le dessin

de ces pièces rapportées, et on fixe ainsi sur le carton le

mouvement de la tête.

Maintenant veut-on faire jouer de gauche à droite, ou

de droite à gauche, un membre ou une portion quelconque

de la figure ? Il est évident qu'il faut recourir à un moyen

plus composé, mais très-facile : ce moyen, c'est le chan-
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gement de position de cette même partie dans le plan.

En effet, comme le plan exprime les points de largeur,

c'est sur le plan qu'il faut changer la s&uation de ces

largeurs, pour les faire remuer de droite ou de gauche à

volonté. Ainsi, en supposant qu'on n'ait pas pris le plan

ou l'ichnographie de toute la figure qu'on se propose de

représenter et de modifier (et j'ai déjà dit qu'il est fort

important de se le procurer. Voy. la manière de l'obtenir

chap. 295 ci-après), il faut au moins avoir le plan parti-

culier de la partie qu'on veut reporter de côté. Suppo-

sons donc (fig. 544) que l'011 veuille représenter plus en

avant ou plus en raccourci l'avant-bras AB, c'est-à-dire,

le présenter à la vue, tel que AG (figure ponctuée) ; il

faut abaisser des lignes de cet avant-bras, et, par les points

de projection ichnographique de ces lignes, tracer sur un

papier, à l'aide des enfoncemens pris sur l'orthographie,

le plan de cet avant-bras AB ; puis on fera jouer ce plan

de manière à ce qu'il se présente à la vue, tel que AG.

Enfin on relèvera des lignes de ces points, pour avoir sur

l'orthographie ce changement , auquel on ajoutera le

changement survenu par conséquent dans les enfonce-

mens. De ces nouveaux points d'enfoncement résulteront

aussi quelques déplacemens. Pour faire sur le plan ces

mouvemens, on peut ou découper la partie elle-même,

ou la calquer sur un autre papier et la faire jouer sur

le plan jusqu'à ce qu'on en ait arrêté la situation.

Les choses ne se découvrent que peu à peu. J'avais

donc imaginé d'abord, à propos du penchement des têtes,

d'en découper des dessins séparés et de les pencher de

gauche à droite selon l'expression; puis j'imaginai d'en

faire autant pour les mains et les pieds ; enfin je pensai
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que rien ne serait si utile que de rendre mobiles aux points

d'articulation toutes les parties de la figure orthogra-

phique et même les phalanges des doigts. Enfin les exer-

cices que je ne cessais de faire avec une ardeur mêlée

d'inquiétude et de curiosité, me firent imaginer que, si

on rendait mobiles les mêmes parties dans le plan, on

aurait atteint le but, qui est de mobiliser toute la figure

provisoire et de rendre ainsi cette figure plus utile à l'ar-

tiste que les modèles vivans eux-mêmes.

Je laisse aux lecteurs méditatifs à réfléchir sur cette

nouvelle pratique si simple, conséquence précieuse du

principe plus précieux encore de toute cette théorie que

nous tâchons de renouveler et d'exposer ici de notre

mieux. Enfin, et malgré ce qui est h critiquer dans notre

mode d'exposition, nous pouvons conclure que nous som-

mes parvenus à rendre la peinture l'égale de la sculpture

sous le rapport de cette précieuse mobilité de toutes les

parties de la figure humaine.

C'est ici le cas d'appliquer la belle leçon d'Albert-

Durer, qui emploie une ingénieuse et antique pratique

de géométrie, pour analyser et varier la construction d'un

bras, d'un torse ou de toute autre partie. Mais je renvoie

au chap. 296 de son livre.

En voilà assez pour ceux qui auront le louable désir

d'étudier à fond leur art ; il serait inutile d'en dire plus

aux autres.
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CHAPITRE 295

COMMENT ON OBTIENT LE PLAN OU L'ICHNOGRAPHIE

DE TOUTE LA FIGURE.

JlIappelons-nous bien ce que c'est que le plan. Le plan

est le dessin des largeurs et des épaisseurs de l'objet;

c'est la graphie de l'objet même, sauf ses hauteurs; c'est

enfin l'objet vu en dessus de haut en bas et à pic ; c'est,

pour tout dire, la projection ichnographique ou par terre

des points ou contours de cet objet. Pour former ce plan

de toute la figure, il ne s'agit donc que de prendre sur le

modèle ces épaisseurs et ces largeurs et de les reporter

sur ce plan, en sorte qu'il n'est pas plus difficile de des-

siner cette espèce de raccourci que tout autre raccourci,

puisque cette graphie est réellement celle que l'on ferait

orthographiquement d'une figure couchée à plat et vue

dans son plus complet raccourci, graphie qui ne semble-

rait point étrange. Enfin il s'agit d'une orthographie prise

de haut en bas, ou, si l'on veut, de bas en haut, car

ce dessin doit donner l'idée d'un corps transparent, à

travers lequel on distinguerait ce qui est intérieur, éloigné

et recouvert par ce qui est proche.

Le plan fait voir de combien est saillant ou épais un

corps, et de combien il est large, mais non de combien

il est haut. Le profil fait voir, outre l'épaisseur, de com-

bien sont hautes les parties ; mais il nous laisse ignorer

de combien elles sont larges. Quant à la face, elle nous

montre la largeur et la hauteur, mais non la profondeur
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ou épaisseur. Ainsi ces trois représentations, le profil, la

face et le plan, sont aussi nécessaires l'une que l'autre,

chacune d'elles ne nous faisant connaître que deux con-

ditions géométriques de l'objet.

Un peintre superficiel objectera que, si on a l'objet lui-

même à sa disposition, on pourra, en le mesurant sur la

face orthographique et en prenant les mesures des en-

foncemens, en avoir une exacte représentation, sans faire

pour cela le plan de cette figure perspective. Mais, si ces

moyens sont suffisans, au sujet du dessin de certains objets

simples, réguliers et qui ne sont point susceptibles de

mouvement ou de dispositions particulières, ils ne le sont

pas pour les objets qu'on peut varier et qu'il faut même
soumettre à difFérens mouvemens, à différentes situations

et positions, selon les besoins du beau. Or, pour pouvoir

changer un objet et la construction de quelques parties

d'un objet, il faut connaître cet objet, il faut obtenir l'a-

nalyse graphique de sa construction et toutes ses mesures

et proportions véritables ; et sans le plan il est impossible

de parvenir à ce but.

Je dirai plus : si un profil, une face et un plan sont

suffisans pour représenter dans certains cas certains ob-

jets, ils ne le sont pas pour le représenter d'une manière

digne d'un maître qui peut vouloir changer ou perfection-

ner ces objets selon sa volonté. Un profil géométralnenous

fait pas toujours voir comment est située et posée la partie

raccourcie de ce profil ; il en est de même de la face et

du plan, en sorte que par ces seuls moyens nous ne pos-

sédons pas encore graphiquement et complètement l'ob-

jet, nous n'en avons que quelques mesures, puisque sur

cette face, ce plan et ce profil il peut y avoir des positions
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et des raccourcis, dont rien ne nous indique l'analyse ou

le développement. Je fais cette observation pour con-

vaincre qu'il faut au moins le plan des figures vivantes,

puisqu'il faut même plus que ce plan.

Après ces premières considérations, disons quelque

chose sur le procédé qu'il convient d'adopter pour cons-

truire le plan de toute une figure.

Je suppose donc que la toile noire et luisante demeure

derrière la figure, ensorte qu'avec la baguette orthogra-

phique on puisse s'assurer des largeurs géométrales ou

orthographiques, opération que facilite l'emploi des com-

pas courbes. Il s'agit de reporter ces largeurs sur le plan.

On trace donc une croix sur le terrein même, et on la

répète sur le dessin. La ligne horizontale de cette croix

doit être située à la même distance de la toile noire, tant

sur le terrein que sur le dessin, en sorte que les enfonce-

mens soient sur le dessin dans les mêmes rapports que

dans le modèle.

On comprend assez que les élèves doivent s'exercer

d'abord sur des figures en plâtre et d'un choix conve-

nable, c'est-à-dire, sur des figures un peu penchées, de

manière que le plan qu'elles offrent ne soit pas composé

de courbes placées justement les unes au-dessus des

autres, mais bien distantes suffisamment entr'elles, et

assez débrouillées pour que l'on puisse suivre successi-

vement les parties.

Pour prendre les épaisseurs ou enfoncemens, ou pro-

fondeurs, ainsi qu'on voudra les nommer, il importe que

la toile noire demeure bien verticale et assez fortement

tendue, afin qu'elle ne cède point au compas ou à tout

autre instrument qui la touchera pour mesurer ces enfon-
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cemens. Enfin des fils d'aplomb, de grandes équerres,

des niveaux, tous les moyens que suggérera l'industrie,

selon les cas, sont efficaces si l'on parvient au dessin exact

de ces mesures, de ces largeurs et de ces profondeurs

sur le plan.

Un plan ainsi exécuté fait connaître des mouvemens,

des positions et emplacemens dont on n'aurait jamais eu

l'idée sans ce moyen. Il importe à l'élève de perfectionner

ces dessins, de les terminer avec une exactitude scrupu-

leuse, et de les rendre sensibles par un accent expressif

et vrai.

Il y a des cas où il est utile de diviser par coupes tout

le plan d'une figure; on peut faire la tête seule, la décou-

per et la faire pivoter au moyen d'une épingle fichée de-

bout. Il en est de même de la poitrine, des hanches, des

pieds et des mains, selon la pose de la figure qu'on étudie.

On pourra aussi colorer diversement ces parties, en sorte

qu'on distinguerait la face, la chevelure, les pieds et les

mains. Les papiers peuvent être transparens, etc., etc.;

mais toutes ces précautions, il faut le dire aussi, sont fort

inutiles au dessinateur qui s'est exercé quelquefois seule-

ment sur ces graphies, et il lui est aussi facile de distin-

guer et de suivre les parties du plan de toute une figure,

que les traits d'une seule partie raccourcie dans une

figure.

Je termine en disant (et cela est facile à imaginer) que,

s'il s'agit d'une figure couchée, telle que l'hermaphrodite

antique , par exemple , c'est le plan ou l'ichnographie

qu'on doit d'abord obtenir avant l'orthographie. En effet,

le plus grand nombre de données faciles à saisir par le trait

sont offertes de haut en bas. Dans ce cas donc, le plan est
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l'opération première et principale, bien qu'on puisse com-

mencer, si on le veut, comme pour les figures debout, par

prendre l'orthographie du profil ou de la hauteur.

CHAPITRE 296.

DU MOYEN DE REPRESENTER LA FIGURE SUR LE TA-

BLEAU PERSPECTIF, EN EMPLOYANT L'ICHNOGRAPHIE

ET L'ORTHOGRAPHIE.

±M ous assignons un chapitre à cette question , pour

l'ordre de notre théorie, et quoique nous n'ayons rien à

exposer de nouveau relativement à ce procédé pratique de

perspective; en effet il a été expliqué et démontré ailleurs

et en particulier dans le chapitre où il s'agit de l'échelle

scénographique. Cette question porte donc sur la repré-

sentation d'une figure dont on a déterminé et voulu l'as-

pect, en sorte qu'il y aurait quelques réflexions à faire

à ce sujet. Mais nous n'appliquerons ces réflexions qu'à

l'image de la tête seulement.

Cependant, et avant tout, une observation générale est

à exposer ici. C'est qu'il serait bon de marquer sur le

modèle même en certains endroits importans la place

des points orthographiques et celle des points scénogra-

phiques. A l'aide de ce moyen, l'artiste raisonnerait

mieux l'effet de la convergence des rayons devenus scé-

nographiques, et il aurait une idée plus nette des deux

manières de regarder l'objet et de le dessiner, soit scéno-

graphiquement, soit orthographiquement. Dans certains

exercices il sera bon aussi de laisser subsister faiblement



598 DESSIN.

sur le dessin le trait orthographique, afin qu'on puisse l'a-

percevoir à travers le trait scénographique. La pratique de

ces procédés rendra capable de discerner, en voyant un

trait orthographique ou géométral, quel changement ce

trait devra éprouver, quand il aura subi la réduction que

prescriront les degrés d'enfoncemens. D'ailleurs par ce

moyen on saura mieux juger si telle ou telle pose ortho-

graphique pourra convenir au tableau, lorsqu'elle y de-

viendra perspective.

Quant au moyen de retrouver dans l'élévation de la

tête le même aspect exactement que celui qui a été adopté

dans l'esquisse, voici ce que prescrit l'expérience.

Dans un aspect de trois quarts la côte du nez couvre à

tel ou tel degré l'œil fuyant : or en dirigeant dans le plan

une règle qui passera et par ce même point de la côte du

nez, lequel point couvre et cache l'oeil fuyant, et par le point

qui sur l'œil est couvert par la côte du nez, la ligne donnée

par cette règle ainsi située sera dans la vraie direction ,•

on placera donc la croix ou la ligne fuyante parallèlement

à cette règle ou à cette ligne; par ce moyen le trois quarts

voulu sera reproduit sur l'élévation. Au reste, comme
les formes des têtes amènent des cas difFérens, c'est en

essayant quelques points sur l'élévation qu'on apercevra

aisément s'il convient de diriger la règle plus ou moins

obliquement; et comme presque toujours l'esquisse est

fausse dans le trois quarts projeté, cette épreuve sert à

déterminer précisément le choix d'aspect qu'il convient

d'adopter.

Il ne sera pas inutile de placer de plus ici l'observation

suivante. Il s'agit de la diminution exacte que fait obtenir

l'opération scénographique par rapport à la dimension de
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la toile ou du cadre, c'est-à-dire que, comme il est diffi-

cile de prévoir précisément la dimension qu'occuperont

tous les objets ou même un objet seul du tableau, il con-

vient de ne pas adopter une toile quelconque, pour y pla-

cer le trait des objets, mais d'attendre que les opérations

scénographiques soient faites sur un carton ou sur une

toile de dimension indéfinie, sur laquelle on taille ensuite

et on trace la dimension définitive du tableau. Sans cette

précaution on court risque de se repentir d'avoir com-

mencé l'ouvrage sur une toile trop grande ou trop petite.

CHAPITRE 297.

DE LA REUNION DE PLUSIEURS OBJETS OU FIGURES

DANS LE PLAN DESTINÉ AU TABLEAU PERSPECTIF.

\jomment le peintre prétendrait-il parvenir à une juste

réduction des dimensions, des tons et des teintes géomé-

triques, s'il ignore ou s'il ne connaît pas très-positivement

les places ou situations respectives, les enfoncemens dans

le tableau ou dans le site, les obliquités enfin, soit au jour,

soit par rapport au spectateur, de chaque figure ou objet

composant le tableau ? Comment pourra-t-il vérifier et

corriger sa composition, disposer convenablement et en

rapport les uns avec les autres les objets ou les figures,

s'il ne les a pas situés tous dans un plan général, à l'aide

duquel il pourra les avancer, les reculer, les tourner à

volonté ? Sans ce plan, il travaillerait donc en aveugle et

avec une témérité qui serait la source de mille faussetés

et de mille gaucheries. Ainsi le plan total de la compo-
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sition est indispensable; toute personne un peu clair-

voyante et réfléchie le sentira.

Nous avons réuni plusieurs exercices de perspective

dans le chapitre 3o8. Ce sera en expliquant la manière

de procéder dans ces divers exercices que nous explique-

rons par conséquent de quelle manière on peut composer

de plusieurs objets un plan, et comment on doit user de

ce plan pour le tableau perspectif. Nous n'ajouterons

donc rien ici au sujet de cette question assez nouvelle et

peu éclaircie dans les traités.

CHAPITRE 298.

DE CE QUI EST RELATIF A L'ORTHOGRAPHIE DES OBJETS

SITUÉS SUR LES COTÉS OU AUX EXTRÉMITÉS DU TA-

BLEAU.

Xjes objets naturels situés derrière le cadre vers les ex-

trémités latérales du tableau, se présentent au spectateur

obliquement plus ou moins, selon que la distance de la-

quelle il regarde est plus ou moins courte. Il en résulte

par rapport à l'orthographie qu'on voudrait prendre de

ces objets naturels, que les points obtenus par des projec-

tions droites et perpendiculaires sur la toile, se trouve-

raient déplacés de beaucoup, lorsqu'on les convertirait

en points scénographiques par le moyen de rayons con-

vergens vers ce point trop proche de distance. Pour obvier

à cet inconvénient, il ne s'agit que de placer la toile noire

luisante perpendiculaire sur le rayon visuel ou principal

venant de l'objet à l'œil du spectateur. Par ce moyen
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la projection orthographique sera fort peu différente de

la projection scénographique.

Exemple. La figure 546 représente le plan des objets.

A C B sont ces objets, DD est le tableau, E l'œil du regar-

dant. Si, pour dessiner orthographiquement l'objet A, on

dirige derrière lui la toile orthographique parallèlement

au tableau et telle que FG, on aura les points de contour

a b projetant les deux rayons orthographiques aa bb. Si

ensuite on veut faire converger ces rayons scénographi-

quement en E, il en résultera un déplacement trop sen-

sible, car a ne sera plus aperçu, et l'autre point de con-

tour ne sera plus 6, mais bien c. Il en sera de même si

on fait cette opération sur la figure B. Mais si au lieu de

placer la toile orthographiquement ou obliquement au

spectateur, on la place en IJ parallèlement au spectateur

E, et qu'on obtienne les projections orthographiques dds

ce, etc. les points cl et c ne se déplaceront presque point

lorsqu'ils deviendront scénographiques et qu'ils conver-

geront en E, place de l'œil du regardant.

CHAPITRE 29a

COMMENT IL FAUT OPERER, LORSQUE LE LOCAL OU EST

FIXÉE LA PEINTURE EST TROP RESSERRÉ, ET QUE LE

SPECTATEUR, FORCÉ DE CONSIDÉRER L'IMAGE D'UNE

DISTANCE TROP COURTE, VOIT EN RACCOURCI LES

EXTRÉMITÉS DE LA TOILE OU DU MUR QUI REÇOIT

CETTE PEINTURE.

ILn géomètre rigoureux et peu disposé à faire des con-

cessions à la pointure, décidera que, dans le cas où le

tome vi. 26
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spectateur est forcé de rester trop proche de la surface

peinte, il faut qu'on tienne compte du raccourci sous le-

quel se présentent à sa vue les extrémités de cette surface,

et qu'ainsi, si à ces extrémités se trouvent figurées, par

exemple, des colonnes, il faut qu'on élargisse ces colon-

nes, qu'on en fortifie les couleurs, qu'on en force la touche,

etc. Mais il est permis au peintre d'hésiter avant de prendre

de semblables résolutions, car, si le spectateur n'est pas

enchaîné à un point fixe, et, s'il peut se transporter de

gauche et de droite, il éprouvera, bien qu'il ne puisse re-

culer faute d'espace, il éprouvera, dis-je, successivement

les effets de la non-obliquité et de l'obliquité. Détermi-

nons bien le point mathématique de cette question.

Quoique la distance exigée pour bien voir d'une seule

vision tous les objets d'un tableau, soit assez grande,

étant telle que nous l'avons prescrite , cependant le

rayon qui, de l'objet imité et situé au milieu du tableau,

arrive jusqu'à notre œil placé à cette distance, est moins

long que le rayon qui vient de l'objet situé de côté sur la

toile, et cela prouve l'obliquité qui a lieu dans la manière

dont certaines parties extrêmes du tableau se présentent

à notre vue, en sorte que nous voyons toujours un peu

de biais la partie de la toile qui n'est pas en face de nous.

Si donc la toile est sur certains points placée de biais par

rapport à notre œil, il faut que les contours qui représen-

tent sur le tableau ces mômes points, soient un peu dé-

placés et écartés, pour qu'ils paraissent réguliers et justes à

l'aide de cette exagération, puisque vus de biais, ils paraî-

tront resserrés et en raccourci. Ainsi , si l'on trace sur la toile

un cercle d'un pied de diamètre, ce trait sera rond; mais,

si, pour le voir, on se place de côté, ce cercle paraîtra ovale.
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Or, comme nous sommes un peu de côté pour voir les

parties de la toile qui s'éloignent de notre œil, il faut que

la représentation faite sur les parties de cette toile rac-

courcies à notre vue, sauve et détruise ces raccourcis en

nous donnant ^toujours la vraie hauteur et la largeur pro-

portionnée de l'image modèle.

On conçoit dès à présent que , si l'on avait l'œil trop

près de cette toile, les raccourcis seraient très-considé-

rables, et voilà pourquoi les géomètres prouvent, comme

je l'ai déjà dit, que la représentation d'une boule ne doit

pas être ronde, parce qu'en supposant l'œil très-rapproché

<le cette représentation, les contours de chaque côté sem-

bleraient se resserrer et donneraient la sensation d'un

ovale posé debout; en conséquence il faut que l'image

soit un ovale penché, pour que la sensation de cet ovale

vu de très-près soit celle d'une sphère tout à fait ronde.

Enfin, si un peintre était obligé de représenter une co-

lonnade sur un grand mur et dans une chambre qui n'of-

frirait pas de reculée pour le regardant, il faudrait qu'il

tînt compte des raccourcis du mur, et qu'en consé-

quence les colonnes et les entre - colonnemens fussent

figurés élargis, puisqu'au point de vue fixé ils paraî-

tront se resserrer. De même il faudrait que les bruns

et les clairs fussent plus forts et les couleurs plus éner-

giques, pour qu'ils parussent les uns et les autres remon-

tés au degré semblable à celui qui aurait lieu, si la

surface était vue en face et sans être affaiblie par l'obli-

quité. Toutes ces observations très-simples sont fondées,

il est vrai, sur les mathématiques, mais elles ne doivent

avoir qu'une certaine valeur aux yeux du peintre.

Si donc un artiste n'était pas muni d'une bonne défi-
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nition de son art, les raisonnemens des géomètres dans

ce cas pourraient le jeter dans un grand embarras; mais

celui qui comprend très-Lien que, quoique la vérité soit

un des moyens de la peinture, l'illusion n'est pas le but

de cet art libéral, n'usera pas de ces raisonnemens contre

son art, mais bien au profit de son art. Ainsi, malgré le

résultat optique qui peut altérer la forme apparente sous

certains points de vue, comme ces points de vue ne sont

pas permanens, il ne s'avisera pas de déformer en effet

son image, par la raison que sous certains aspects elle se

déforme mathématiquement. La raison est pour quelque

chose dans la contemplation d'une peinture : il ne faut

pas plus blesser l'esprit que la vision. Or des colonnes

élargies et dont les entre-colonnemens paraîtraient hors

de symétrie, seraient aussi choquantes que l'image gra-

phique d'un ovale pour représenter une sphère.

Ainsi c'est à l'industrie artistique à imaginer d'autres

combinaisons dans de tels cas. Ne peut-on pas, par exem-

ple, diviser en plusieurs compartimens ces décorations,

et atténuer ainsi, par de petits espaces, les raccourcisse-

mens qui résultent de l'obliquité? Ne peut-on pas choisir,

pour l'imitation, des objets dont la forme ne soit pas ab-

solument régulière ? Enfin, si, pour l'ordre de notre théo-

rie, il convenait de mettre en avant cette question d'op-

tique, il ne faut pas, nous venons de le faire remarquer,

lui donner plus d'importance qu'elle n'en mérite.

Au surplus, nous devons faire observer que cet effet

optique a lieu au sujet des grands tableaux, qui ne sont

pas toujours vus et examinés à la distance prescrite pour

le spectateur, et qu'il en résulte seulement que celui-ci

regrette de n'avoir pas assez d'espace pour bien juger de
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l'effet général, mais qu'il n'attribue jamais à l'ouvrage ce

qui est l'effet de la trop courte distance où il se trouve

restreint pour voir cet ouvrage.

CHAPITRE 300L

DES REPRÉSENTATIONS COLOSSALES.

_I_jorsque le peintre, pour les raisons que nous avons

examinées (chap. 167), est déterminé à opérer par une

représentation colossale ou semi- colossale, il doit bien

comprendre la question d'optique ou de perspective qui

se rapporte à cette question (voy. chap. 271), et con-

sidérer, en opérant, si son but est de représenter des per-

sonnages de stature colossale, ou si son but est d'expri-

mer par la grandeur de l'image que l'objet est en avant

du cadre et qu'il n'est que d'une dimension ordinaire.

Ce dernier choix convient pour des images placées dans

des lieux très-vastes et dont l'apparence est fort diminuée

par l'effet de la grande distance; mais nous n'avons à con-

sidérer dans ce chapitre-ci, que ce qui concerne la déli-

néation du contour de ces figures, car le fond de la ques-

tion a déjà été traité. Nous devons faire observer aussi

que, pour ce qui concerne l'exagération de ton et de

teinte de semblables images, nous en parlerons aux cha-

pitres 435 et 517, et qu'il sera fait mention aussi de

l'exagération de la touche dans ce même cas au chap.

53 1. Ainsi, il nous reste uniquement à parler de l'espèce

de délinéation ou de contour que comporte l'exagération

de l'image censée en avant du cadre et vue de fort loin,
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Cette question est assez délicate, en ce qu'elle devient

une affaire de sentiment, et qu'elle dépend d'ailleurs de

l'espèce de lieu et d'air dont l'effet atténue plus ou moins

l'énergie des contours et le caractère d'évidence des traits

de circonscription. La perspective prescrit donc une aug-

mentation proportionnelle, et rien de plus. Les petites

courbes doivent s'agrandir, comme les plus grandes cour-

bes, mais dans les mêmes rapports. Cependant il faut

considérer en particulier que l'objet qui est représenté

ou feint plus près du spectateur que n'est réellement la

peinture ou l'image, serait plus vu, dans ce cas, qu'il ne

le serait s'il était en effet dans le cadre, et qu'étant plus

proche et plus vu, les détails des contours se doivent ma-

nifester et se prononcer davantage.

Dans les grandes fresques de Michel-Ange, on croit re-

connaître cette exagération de délinéation et ce caractère

ressenti dans les traits des figures qui sont semi-colossales.

Cependant ce ressenti , ce détaillé arrêté et très-accusé

pouvant devenir manière et affectation, la théorie ne peut

guère être précise sur un tel point, d'autant plus que la

force de la vue de chacun n'est pas la même. Cette ques-

tion est donc tout à fait subordonnée au sentiment et au

jugement de l'artiste , et il serait superflu de s'expliquer

ici davantage. Je finis en rappelant ce que dit Léonard de

Vinci, que « les contours des corps se perdent plus loin

» que les masses. » (Voyez au surplus les chap. 3o5 et

§07 dans ce sixième volume.)
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CHAPITRE 301

COMMENT IL FAUT OPERER, QUAND LA FIGURE ORTHO-

GRAPHIQUE EST LE RÉSULTAT ORTENU D'APRÈS UN

INDIVIDU TROP PETIT OU TROP GRAND.

\jomme ce cas a toujours lieu, il m'a semblé nécessaire

de le rappeler ici pour Tordre de nos questions. Quant

au moyen de parer à cet inconvénient, il n'y en a pas

de plus simple et de plus aisé à imaginer que celui des

échelles proportionnelles d'augmention ou de réduction.

Disons de plus qu'il semble convenable de faire tous les

changemens sur l'orthographie, avant de l'agrandir ou de

la rapetisser, parce qu'en procédant ainsi on opère im-

médiatement d'après nature. On ne perfectionnera do ne

la figure du tableau que d'après les perfectionnemens

opérés sur l'orthographie, quelle que soît la dimension

de celle-ci.

CHAPITRE 302.

DE LA REFLEXION DES ORJETS PAR L'EAU OU PAR LES

CORPS POLIS.

_Lja réflexion des objets par les corps polis est aperçue,

lorsque l'angle que forme la ligne d'incidence de l'objet

sur le corps réfléchissant, est égal à l'angle que forme la

ligne de réflexion vers l'œil du spectateur.
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Cette apparence a lieu soit que le corps poli se trouve

situé au-dessous ou au-dessus de l'objet, soit qu'il se trouve

situé de côté, à droite ou à gauche. Parlons d'abord de

la réflexion au-dessous de l'objet, tel est l'effet d'une eau

tranquille et limpide»

Soit donc le tableau perspectif (fig. 547) sur lequel n*

s'agisse de représenter les réflexions dans l'eau. Il faut,

pour y parvenir, considérer le corps réfléchi comme de-

vant être répété dans l'eau avec ses largeurs perspectives,

telles qu'elles ont été obtenues et figurées sur le tableau

perspectif. Ainsi on abaissera par des perpendiculaires sur

la base du tableau ces points de largeur (ici nous opé-

rons sur l'arcade du pont). Ainsi le point A, clef de la

voûte, sera descendu en A sur la ligne de base; le point

B le sera aussi, et ainsi des autres qu'on voudra prendre.

Ces largeurs étant répétées et obtenues sur la base du

tableau ou en bas du cadre, il s'agit de trouver les hau-

teurs : pour cela il faut rapporter sur cette même base la

hauteur véritable de l'objet, hauteur réelle et connue,

puisqu'on a été obligé de la coter à part pour construire

la représentation perspective de l'objet. Cette hauteur A'

(fig. 548) étant prise au compas, on la renversera de

A ligne de base en A', puis on prendra perpendicu-

lairement de ce point extrême A' la distance jusqu'à la

ligne du point de vue en D; ce sera cette distance A'D

qui, étant réduite sur l'échelle perspective selon l'enfon-

cement du même point A de l'arcade, exprimera le même
point a réfléchi dans l'eau. On prendra de même les

autres points des objets, pour en obtenir la réflexion.

Quant au plan général de ce pont (fig. 049), de cette

goutière, etc., nous apprendrons, au chapitre 5o8, à le
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construire : on renvoie donc les élèves à ce chapitre, cette

question de la réflexion ayant dû, pour l'ordre de notre

livre, être traitée ici et avant celle des divers exercices.

On conçoit que s'il s'agissait de la réflexion des objets

sur un plafond, le principe étant le même, il faudrait

employer une opération analogue.

Passons à l'autre cas, c'est-à-dire, au cas où l'objet est

miré dans une glace qui, par exemple, est située de biais.

Soit donc la glace A et le fauteuil B (fîg. 55o). Ce tableau

a été obtenu à l'aide du plan (fîg. 35 1) et des hauteurs

ou profils (fîg. 352). Il s'agit de s'assurer si l'objet peut

être miré, toutes les choses étant dans cette situation :

cette vérification se fait sur le plan. Ainsi, pour savoir

si le fauteuil et la glace sont convenablement situés pour

produire cette réflexion, l'œil étant en C, il faut d'abord

faire l'opération suivante : elle consiste à tirer de l'œil

C deux lignes, dont l'une passera en 0, extrémité de la

glace, et l'autre en E, autre extrémité; tout objet situé

dans ce triangle sera nécessairement réfléchi à l'œil C.

Comme il s'agit d'un renversement, examinons si en ren-

versant en F l'objet, qui ici est le plan du fauteuil B, il

serait contenu dans ce triangle. Or nous voyons qu'il y

serait contenu, ce qui nous prouve que la réflexion de-

mandée doit avoir lieu, les objets étant ainsi respective-

vement disposés. Cette vérification étant faite, il s'agit

d'obtenir dans le plan les points que ce fauteuil projette

sur la glace; ainsi 1, 2, 3, 4 sont quelques-uns des points

mirés : il faut les concevoir comme des points qu'on

aurait apposés ou peints sur la glace même, et qu'il faut

ensuite reporter sur le tableau perspectif; pour cela on

prendra, connue pour tout autre objet, leur écartement
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de la ligne fuyante ZZ, et, à l'aide de l'échelle et des

hauteurs de ce fauteuil exprimées déjà perspectivement,

c'est-à-dire, réduites sur le tableau perspectif, nous au-

rons son image telle qu'elle doit se présenter par réflexion

dans cette glace.

On aperçoit que, dans ce deuxième cas, c'est la largeur

qui est à trouver, la hauteur étant répétée d'après la

hauteur perspective et déjà trouvée de l'objet miré; et

que, dans le premier cas, c'est la hauteur qui est à trou-

ver, la largeur étant obtenue et pouvant être prise sur le

tableau perspectif.

CHAPITRE 303.

DES PROCÉDÉS THÉORIQUES ET PRATIQUES QU'IL CON-

VIENT D'EMPLOYER, QUAND ON DESSINE A VUE.

_/jlucun élève ne doit dessiner à vue, s'il ne sait ce que

c'est que la perspective. Tout exercice fait à vue, sans la

connaissance des principes fondamentaux et généraux de

la perspective, est inutile et même nuisible; en effet,

un semblable exercice fait contracter des habitudes opti-

ques vicieuses, et accoutume à des raisonnemens faux sur

la vision et sur la graphie. La première proposition que

j'ai à émettre pour démontrer cette assertion, c'est que

le plus souvent le peintre ne doit pas dessiner comme il

voit. Il faut rendre sensible cette proposition ou cette

vérité, qui choquera tous ceux qui croient avoir assez de

deux yeux perçans et justes, et d'une main adroite, pour

devenir habiles dans l'art de la graphie. Cependant la
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graphie est une science : il faut plus que de la justesse

pour posséder cette science, il faut la connaissance même

de cette science.

Passons à une démonstration figurée. AB (fig. 353) est

l'objet, C le spectateur, DD le tableau ou la vitre. Si le

tableau était grand comme l'objet, et tel que EE, tous

les points de division seraient à un égal écartement, ainsi

que le sont ceux qui sont marqués sur la colonne ou l'ob-

jet. Si le tableau est plus petit que l'objet et tel qu'est DD,

les espaces de ces divisions doivent rester encore réguliè-

rement les mêmes ; il en sera de même, s'il est encore plus

petit et tel que FF. Cependant l'œil du spectateur étant plus

éloigné du sommet de cette colonne que de sa base, ce som-

met doit lui sembler plus petit; c'est ce qui a lieu en effet,

et c'est cette diminution qu'il devrait répéter, si son ta-

bleau devait rester incliné tel que GG, ou plutôt, courbé

tel que HH. Mais, comme son tableau doit rester vertical,

le spectateur, en le considérant, voit en raccourci la partie

supérieure, en sorte que ces divisions du haut de la co-

lonne lui semblent sur le tableau, comme dans la nature,

plus rapprochées l'une de l'autre. Si donc le peintre avait

exprimé sur son dessin ces diminutions telles qu'il les

voyait ou qu'il en avait la sensation, il aurait fait une se-

conde ou une double diminution, et l'image n'eût pas été

correcte ni vraie. On ne doit donc pas toujours dessi-

ner comme on voit.

Lorsque les peintres dessinent sur des voûtes, sur des

surfaces irrégulières, ils ne dessinent pas comme ils voient,

c'est-à-dire qu'ils ne répètent pas sur ces surfaces les

rapports des mesures des objets, tels que ces rapports

ont apparu à leur vue, mais ils les dessinent tels qu'ils
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doivent être dessinés. On peut donc avancer que les pro-

fesseurs qui disent aux élèves de dessiner comme ils

voient et de copier ce qu'ils ont vu, et que les élèves qui

s'excusent en disant qu'ils ont fait ce qu'ils ont vu et

comme ils ont vu, ne disent ni les uns ni les autres ce

qu'ils devraient dire.

Une raison qui fait que fort souvent on ne doit pas

dessiner comme on voit, c'est que l'on est ordinairement

placé trop près, trop au-dessous, ou trop au-dessus du

modèle, en sorte que, tel qui ferait comme il voit, ne

ferait que des monstres. Tous les habiles dessinateurs en

travaillant, soit d'après le modèle, soit d'après des statues,

ne copient point ce qu'ils voient, c'est-à-dire, ne répè-

tent point sur le papier la sensation optique qu'ils reçoi-

vent. La plupart des estampes gravées d'après des statues

de toute dimension, font voir les pieds de ces statues pla-

cés dans ces estampes, comme s'ils avaient été tous vus de

la même hauteur et du même éloignement. Cependant les

grandes statues, montées sur de hauts piédestaux, n'ont

pas été vues sous le même angle visuel que les petites. Les

habiles dessinateurs ont donc cru devoir supposer et adop-

ter un autre point de vue que le point où était réelle-

ment leur œil, et ils ont hien fait, en sorte qu'ils n'ont

point dessiné comme ils voyaient.

Quand une tête vivante se déplace, ou qu'on s'est dé-

placé soi-même, recommence -t -on le dessin de cette

tête? Non; on le continue, en ne copiant pas ce qu'on voit,

mais en supposant le même point de vue qu'on a perdu

momentanément. Si, quand on dessine un cheval dans

une petite écurie, on le dessinait comme on le voit, quelle

image monstrueuse ne produirait on pas !
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Iî faut donc tout en exerçant la vue des élèves, ne pas

les faire opérer sans qu'ils sachent ce qu'ils font. Mais quel-

quefois les maîtres ignorent eux-mêmes ces règles* ou ils

se refusent à les communiquer à leurs disciples. Ainsi on

ne doit dessiner comme on voit, que lorsqu'on est placé

au point de distance et de hauteur convenable, et encore

est-il à remarquer que, si l'on se sert d'un seul œil alter-

nativement, on est fort embarrassé de les satisfaire l'un et

l'autre. En effet, on ne peut en satisfaire qu'un seul, puis-

qu'on ne fait qu'une seule image; on pourrait donc dire

encore à ce sujet que le peintre ne doit pas dessiner

comme il voit à l'aide de ses deux yeux, mais bien comme
il voit par l'un des deux seulement.

Avant de parler des moyens pratiques et mécaniques

propres à aider dans la graphie des objets naturels, di-

sons un mot sur le moyen de procéder dans la division

optique des parties principales d'un tout. Supposons donc

qu'on ait à copier une ligne divisée et posée ainsi que la

ligne ou statue AB (fig. 554)» et que pour répéter ces divi-

sions on commence par répéter la division du haut 1 2,

que l'on juge être, sur la copie, semblable à la même divi-

sion de l'original (voyez la copie en petit, ligne CD), et

qu'ensuite on continue de procéder en joignant bout à

bout les divisions 2 5, 5 4> 4 5, etc. On conçoit qu'il

faudrait un coup-d'œil bien heureux pour que, dans la co-

pie faite à vue, toutes les parties ou divisions de l'image

CD se trouvassent être égales à ces parties ou divisions de

l'original AB. Cet exemple démontre évidemment que

cette manière de diviser est trop incertaine, et qu'il en

faut adopter une plus sure. Ainsi, pour bien procéder, il

est nécessaire de chercher d'abord la moitié du tout, qui
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est ici au n° 5; puis la moitié de celte moitié, nos 3 et 7,

et enfin les subdivisions de ces quatre principales divi-

sions. Par ce moyen on ne court pas le risque de se trom-

per grossièrement, ni de se trouver quelquefois manquer

d'espace ou d'en avoir trop sur le papier. C'est] au sujet

de cette manière de procéder qu'A. Bosse disait : « Quand

» un maître s'aperçoit que l'élève n'a pas de place dans

» son papier pour ajouter les pieds à la figure qu'il a com-

» mencée par la tête et sans méthode, il lui donne pour

» tout conseil de faire son ensemble plus petit. »

Maintenant examinons les moyens pratiques que les des-

sinateurs ont à leur disposition. Le plus sûr et le plus

simple est sans contredit la vitre; car un tableau peut

être comparé à une vitre sur laquelle les couleurs vien-

nent se fixer en se dirigeant de l'objet vers l'œil : nous

allons faire au chapitre suivant une leçon particulière

de ce moyen de la vitre. Un procédé analogue c'est de

placer la main, munie d'une très-petite baguette, là où

est censée la vitre, et de mesurer combien telle ou telle

portion de l'objet occupe optiquement d'espace sur cette

baguette. On placera donc l'ongle du pouce (ou un an-

neau noir montant et baissant à volonté) là où arrive

sur la baguette cette mesure apparente de l'objet, et

on reportera cette mesure comparative sur le papier, en

plaçant cette baguette soit verticalement, soit horizon-

talement, mais toujours à la même distance de l'œil, et

par conséquent de l'objet : c'est comme si l'on mesurait

avec cette baguette les places ou les points où apparaissent

sur la vitre ces mêmes points ou objets. Ainsi une vitre

même , fixée verticalement , servirait avantageusement

d'appui à la main et à cette petite baguette qui devrait
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être souple, afin d'être appuyée ou appliquée toujours

parallèlement à la vitre. Plusieurs peintres emploient

leur porte-crayon à cette fin : la forme du porte-crayon

est peu favorable à cette opération. On conçoit qu'une

mesure de l'objet étant prise avec justesse et marquée

sur cette petite baguette , il conviendra de comparer à

cette mesure une autre mesure de l'objet, soit de largeur,

soit de hauteur, et qu'ainsi on peut connaître tous les

rapports d'étendue apparente de l'objet. Mais il importe

de maintenir l'œil toujours à la même distance, et pour

cela une pinnule serait très-utile.

Un autre procédé pratique régulier, c'est de composer

de deux branches articulées cette petite baguette souple,

afin d'ouvrir des angles selon l'ouverture des angles opti-

ques ou perspectifs des objets. Les menuisiers ont une

équerre dont l'ouverture est mobile, pour prendre la me-

sure des angles ou des coins, auxquels ils veulent adapter

une tablette, par exemple, et au moyen de cet instrument,

qu'ils nomment fausse-équerre, l'encoignure qui s'adapte

est tout à fait semblable au coin qui la reçoit : pourquoi

les peintres n'useraient-ils pas de ce moyen mécanique

si simple de répéter les angles ?

Mais puisque nous considérons les angles, ne serait-il pas

fort utile aussi d'adapter à la vitre un rapporteur transpa-

rent sur lequel les degrés des angles seraient tracés, de

sorte qu'on pût à l'aide d'un autre rapporteur les trans-

porter sur le dessin ? Cette méthode ferait acquérir le sen-

timent des degrés de la circonférence du cercle, et serait

d'un grand secours en bien des cas. En effet, si h la sim-

ple vue et sans instrumens un peintre pouvait déterminer

de combien de degrés est, par exemple, l'angle que le pied
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porlé en dehors forme perspectivement, soit avec le ter-

rain, soit avec la jambe; quels angles forment entre elles

les principales lignes composant la forme de la tête, et

surtout les deux grandes lignes de l'angle facial du profil

du bout du nez au menton, et du bout du nez à la som-

mité du front, etc. , ce sentiment des angles serait, dis-je,

d'un grand secours pour l'artiste, qui, au reste, doit tou-

jours baser sa graphie et son sentiment graphique sur la

géométrie.

Toutes les formes sont donc sensibles par des angles

dont les degrés sont reconnaissables. Dans les courbes mê-

mes on peut supposer des lignes droites, dont les angles

sont mesurables. On peut dire qu'un plan, ou deux sur-

faces vues géométralement et orthographiquement, ou

géométriquement, composent un angle de tant de de-

grés; que les mêmes surfaces vues scénographiquement

ou perspectivement composent un autre angle de tant de

degrés. Ainsi toutes les formes de la nature peuvent se

rapporter à des angles, et toutes les lignes sont mesu-

rables par ce moyen.

Une autre pratique encore, c'est d'interposer entre l'ob-

jet et l'œil deux fils tendus en croix et fixés sur un chas-

sis. On répète sur le dessin cette croix, et avec ce guide

on ne saurait s'égarer. (V. ce qui a été dit au chap.260.)

Enfin ne peut-on pas avoir un montant à pied, sur le-

quel on établirait des divisions égales et qu'on avancerait

ou reculerait à volonté, et jusqu'à ce que l'objet fût cou-

vert par ces divisions qu'on répéterait sur le dessin ? On

pourrait adapter de petites broches noires qui sortiraient

de côté et qui monteraient à volonté, ainsi qu'il s'en

trouve à l'instrument que nous avons imaginé pour pren-
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dre les profils, chap. 275. Quant aux aplombs et aux ni-

veaux, ce sont des moyens indispensables.

Disons de plus qu'une précaution très-utile pour re-

dresser le sentiment oculaire, c'est l'usage du miroir.

Aussi ce moyen a-t-il été recommandé de tout temps

par tous les professeurs éclairés. Le miroir retourne l'i-

mage et nous la fait juger sous des rapports nouveaux;

c'est une épreuve indispensable, et l'expérience de tous

les jours apprend que telle figure qu'on croyait bien cor-

recte, et dont on était accoutumé à goûter le dessin sous

un aspect seulement, devient difforme et déplaisante

dans la glace, lorsqu'on en considère la représentation

ainsi retournée. Au chapitre 61 5, nous parlerons des di-

verses espèces de miroirs, et au chapitre 614 nous indi-

querons ce qui est relatif aux pantographes, aux gazes

graphiques et à d'autres instrumens.

Mais de tous les conseils, le meilleur et le plus fonda-

mental, c'est de considérer, autant que l'on pourra, ortho-

graphiquement l'objet, et d'en raisonner ainsi les mesures

géométrales, pour ensuite y ajouter les déplacemens scé-

nographiques. Cette méthode laisse l'œil dans une cer-

taine liberté, puisqu'il ne se trouve pas forcé de rester

fixé au point unique que commande la convergence scé-

nographique, et qu'il se transporte d'un point à un autre

aussi souvent que le requiert le sentiment graphique et

l'étude de l'objet. C'est cet aspect successif des points

de largeur et de hauteur géométrale ou orthographique,

qui constitue la seule méthode certaine et intéressante

de saisir et de répéter les grands rapports principaux,

ainsi que toutes les formes qui appartiennent au caractère

des objets.

TOME VI. 27
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CHAPITRE 304

DESCRIPTION ET USAGE DE LA VITRE,

l y a deux espèces de vitres à l'usage des dessinateurs,

la vitre perspective et la vitre orthographique. Par la pre-

mière on voit les objets d'un seul point, lesquels arrivent

ou se peignent sur la glace plus ou moins en grand selon

qu'elle est placée plus ou moins loin de l'œil. Sur la se-

conde on ne reçoit ou on ne recueille que les rayons or-

thographiques, droits et parallèles, en sorte que l'œil

doit se transporter successivement à la hauteur et à l'é-

cartement latéral de chaque point, duquel émane le rayon

orthographique qui vient sectionner la vitre.

On ne saurait douter de l'usage commun à plusieurs

peintres du 16 e siècle de dessinera travers une vitre. Ou-

tre les passages de P. Lomazzo, de Léonard de Vinci et

de plusieurs autres auteurs, passages qui nous persuadent

que Ton a souvent pratiqué la perspective à l'aide d'un

verre, il est à remarquer que le célèbre Bramante met ce

moyen au nombre des trois manières de dessiner en per-

spective. « Il y a, dit-il, trois méthodes pour dessiner : la

» première par raison, c'est-à-dire, par la règle; la seconde

!> sans la raison, mais seulement par pratique; et la

» troisième en mêlant la pratique avec la raison. La pre-

» mière est toute dans l'application des règles de l'opti-

» que, la seconde s'obtient sans mesurer, mais en répétant

» à vue ou même d'idée et sans modèle. Il y a, ajoute-t-il,

» plus de peintres qui usent de ce second moyen qu'il n'y
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» en a qui usent du premier, et cependant les peintres

» sont considérés comme très-habiles , vu leurs efforts pour

» rendre ou le modèle ou leurs idées : mais on voit dans

» leurs tableaux de grandes fautes dans lesquelles ne tom-

» bent pas ceux qui opèrent par la règle. Quant à la troi-

» sième manière qui consiste à mêler la règle avec la

)> pratique, elle s'obtient à l'aide d'un verre ou d'une

» gaze sur laquelle on trace les objets qui sont aperçus

» à travers (ici Bramante décrit cette méthode). » Or,

Bramante n'eût point donné ce procédé comme troisième

moyen de pratiquer la perspective, si ce moyen n'eût été

qu'un secours trompeur, indigne d'un dessinateur, et

étranger au talent des véritables peintres. Il faut croire

au contraire que ce moyen a été employé fort souvent

par Léonard de Vinci, Albert-Durer, Raphaël et beau-

coup d'autres qui savaient, il est vrai, s'en servir en

habiles peintres, mais qui ne rougiraient point d'en con-

venir aujourd'hui, et qui seraient surpris de notre pré-

tention à dessiner juste sans l'assistance d'autres instru-

mens que nos yeux et notre crayon. Au chapitre 2 55, j'ai

déjà touché ce point. On pourrait encore ajouter comme

une des preuves de cet ancien emploi de la vitre per-

spective, la dimension généralement petite des figures

d'étude des maîtres de ce tems, et surtout de celles de

Michel-Ange, mesure résultant de ce procédé optique.

On trouve dans un grand nombre de traités de pers-

pective des projets de vitres propres à recevoir les traits

perspectifs transparaissant à travers. Au reste il ne

faut qu'avoir une idée nette de la vision et de la perspec-

tive, pour imaginer toutes sortes de machines optiques

relatives à cette fin : en voici deux qui me semblent bonnes
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par leur simplicité; avec Tune on obtient le trait orlho

graphique, et avec l'autre le trait scénographique.

La première, la vitre orthographique, consiste tout

simplement en une glace encadrée et d'une dimension

quelconque; cette vitre est ou portative à la main, ou

peut s'adapter sur un pied (voy. fig. 356). Veut-on des-

siner orthographiquement une main ou toute autre partie,

on dresse la vitre verticalement tout contre cette partie,

et l'on a soin de placer son œil et son crayon toujours à

la hauteur du point que l'on prend et que l'on marque

sur cette vitre. Pour peu que Ton sente le principe de

cette opération orthographique, on l'exécute avec suc-

cès. On conçoit qu'une main dessinée par ce procédé

peut servir telle qu'elle est pour une figure de grandeur

naturelle, l'altération scénographique qu'éprouveraient

les parties de cette main orthographique, étant pour ainsi

dire insensible.

L'autre espèce de vitre, la vitre scénographique, ne

pourra être employée pour dessiner les figures vivantes

>

que si elle est portative et mobile à volonté, de manière

qu'elle puisse suivre les oscillations du modèle; ainsi

on construira en bois très-léger une espèce de pyramide

dont la base sera la vitre, et au sommet de laquelle sera

placé le trou où s'appliquera l'œiî du dessinateur ( voyez

fig. 557 ) : un côté doit rester ouvert et libre pour que la

main et le crayon du dessinateur puissent passer pour al-

ler tracer les contours aperçus sur cette vitre. Un manche

servira à tenir horizontalement cette machine, et par ce

moyen on peut obtenir des croquis très-justes d'après la

nature vivante, malgré les légers mouvemens du modèle.

On pourra allonger à volonté cette vitre, c'est-à-dire, éloi-
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gner ou rapprocher de la glace le trou oculaire pour que

la glace reçoive une image plus ou moins étendue. Enfin

si on se rappelle qu'un tableau est une vitre, cela suffira

pour user avec intelligence de ce moyen.

Comme un crayon est plus commode et plus sûr qu'un

pinceau, pour tracer sur cette vitre les lignes ou points

apparens, il faut que le verre ait perdu son caractère

lisse qui empêche l'adhérence : or, sans dépolir le verre

en l'égrisant, on peut, en couchant dessus un blanc d'œuf

ou tout autre vernis siccatif, faire que par ce moyen les

traits adhèrent à la vitre.

L'avantage de cette vitre, c'est de pouvoir suivre les

déplacemens du modèle et de se retrouver toujours vis-à-

vis et dans les mêmes traits, malgré les mouvemens qu'il

peut faire. Ce procédé est excellent, soit pour saisir avec

justesse des poses, soit pour étudier les effets perspectifs.

CHAPITRE 305

OBSERVATIONS CONCERNAIT LES DÉLINEÀTIONS , LES

TRAITS DE CONTOURS, LES LIGNES OPTIQUES ET L'EM-

PLOI DES HACHURES.

o,'n peut considérer la délinéation et dans les peintures

et dans les dessinages séparément. Dans les unes et dans les

autres la délinéation est un moyen d'expression qui a ses

accens, ses inflexions significatives, et même ses signes

de convention. C'est ainsi que bien que le trait de con-

tour doive disparaître dans une peinture achevée, on to-

lère, on apprécie même l'apparence d'un Irait produit par



42 2 DESSIN.

le pinceau, lorsque ce trait est animé, lorsqu'il n'est res-

senti et distinct que par l'effet de la verve et de l'inspira-

tion de l'artiste, par l'effet enfin de sa manière propre; de

même qu'on tolère chez un musicien et chez un orateur

même certaines inflexions de voix inhérentes, pour ainsi

dire, à sa nature. Il est vrai que ce serait un abus Lien

blâmable que de substituer à la vérité et à la naïveté d'as-

pect exigée en peinture une manière écrite avec affec-

tation; ce serait oublier le but de l'art que de tracer

avec pédanterie des traits au milieu ou au-delà des cou-

leurs, de laisser, pour ainsi dire, apparaître des lignes

dans des effets délicats de clair-obscur, ou de rappeler le

crayon là où la forme doit s'échapper à notre vue et se

fondre par les passages doux et incertains. Mais d'un

autre côté ce serait limiter et refroidir l'art éloquent de

la peinture que de lui interdire les accens inspirés par

le sentiment des formes et des mouvemens tracés éner-

giquement d'après la nature; ce serait restreindre Fart

dans un procédé d'optique que d'exiger qu'il ne nous offrît

jamais rien qu'apparence sans traces aucunes de la main

habile, sans rappels du génie communicatif, sans cette

chaleur artistique qui quelquefois est comme surajoutée

à l'image et qui anime le spectateur autant qu'elle a animé

le peintre. Enfin la peinture n'a point pour but l'illusion,

et cette muse touchante et si brillante de charmes se

plaît moins à nous décevoir par ses ingénieuses trom-

peries, qu'à nous émouvoir par l'éloquence de son lan-

gage, par la liberté et la vie de ses expressions, et par la

frappante signification de ses belles images.

Il y en a donc qui n'ont pas une idée juste et qui abu-

sent de ce droit d'écrire avec animation et force d'ame.
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D'autres rejettent et prohibent toute trace des moyens

techniques ou graphiques. Les premiers font parade de

leurs délinéations craignant de les laisser disparaître sous

les couleurs; ils afFectent des traits de contour ressentis,

vifs, tranchans, purs d'exécution, roides ou ronflans, selon

leur caprice et le maniérisme dont ils se font honneur ;

ils nous donnent avec prétention de la netteté de pinceau

pour de la pureté des formes, un outil froid et glacé pour

de la sévérité et du purisme, leurs courbes et leurs droites

pour de la science et de la résolution. Quant aux seconds

qui sont tout opticiens, qui sont tout occupés à confron=

ter les sensations oculaires résultant du modèle et de la

copie, ils voudraient interdire l'usage des traits de con-

tour, ils ne permettent point de délinéations, ils restent

dans leurs comparaisons optiques et vont répétant que

dans la nature il n'y a ni traits, ni lignes, ni touche, et

que l'ignorance seule a introduit et goûté ces moyens

mensongers. Pour eux l'illusion ou la peinture est une et

même chose; tromper la vue, voilà la fonction des pein-

tres ; faire qu'on prenne la couleur de l'image pour l'ob-

jet réel, voilà tout ce qu'ils exigent; aussi les graphies

leur font-elles pitié, et le blaireau est-il leur instrument

favori.

Cependant décider qu'il n'y a point de traits dans la na-

ture, c'est déjà s'exprimer d'une manière un peu étrange,

car le coq qui pivote sur un clocher, apparaît surtout par

un trait de circonscription qui le différencie du ciel sur

lequel il fait voir les formes tranchantes et découpées : la

représentation d'un grillage en fil de laiton ne peut se

faire sans délinéations, non plus que les branches d'un

«rbre dépouillé, ou que le bord des ongles. Il est vrai que
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les corps n'offrent à l'œil que des surlaces, et que, bien que

ces surfaces aient leurs limites, celles-ci ne sont pas cer-

nées par des traits, soit réels, soit aperçus : de même, Lien

que la silhouette des corps soit caractérisée par un con-

tour distinct et isolé du fond sur lequel les corps se dé-

tachent en relief, il n'existe cependant point de contour

ni de trait en réalité. Aussi il est à remarquer que la pein-

ture n'est point, comme la sculpture, l'art de répéter les

formes mêmes de la nature, mais leur apparence seule-

ment. La peinture est un art d'apparence, et cette appa-

rence ou cette tromperie doit donner l'idée positive de la

réalité. Or, pour obtenir cette tromperie, l'art n'a pour

moyen que les traits, et le dessin emploie nécessairement

les couleurs circonscrites et limitées sur les fonds , les

couleurs enfin profilées selon la perspective et selon les

objets. Les dedans même se forment et s'indiquent par des

circonscriptions linéaires ou des caractères internes, et

tout ce langage graphique est intelligible par des signes

indicatifs qu'il serait déraisonnable d'introduire ou de

critiquer, ear, si d'un côté l'on doit blâmer et haïr le

pédantesque des contours et le peu de discrétion de cer-

taines indications graphiques., on ne saurait d'un autre

côté regarder ces moyens comme étant étrangers et con-

traires à la peinture. Enfin il est évident que c'est par

abus, que c'est par mal-entendu que les uns affectent des

contours durs, secs, et outrés, et que d'autres, n'usant

jamais de contours, affectent de perdre et de fondre les

couleurs, sans qu'on puisse distinguer de lignes de dé-

marcation.

Nous voici conduits à déterminer quelles sont ces qua-

lités de la délinéation, autres, pour ainsi dire, que celles.
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qu'exige la justesse ou la rigueur de la science perspec-

tive. Mais, disons le tout de suite, on ne saurait apporter

aucune qualité aux traits de contour et aux délinéations,

que ces qualités ne soient tirées et ne dépendent absolu-

ment de ce même art ou plutôt de cette même science

positive et rigoureuse de la perspective.

Il est essentiel, avant que d'entrer plus avant dans cette

question, d'expliquer ce qu'on entend par lignes au sujet

des objets et de leurs formes. Nous avons dit ailleurs que

par lignes, en parlant de la belle disposition, on enten-

dait les masses elles-mêmes considérées dans leur direc-

tion, leur grandeur, etc.; ici il s'agit des lignes dans l'art

graphique. Disons donc que par lignes on entend les su-

perficies elles-mêmes considérées dans leur direction et

leur mouvement, et que l'on se sert de ce mot lignes

comme étant synonyme de plans. On dit que la circons-

cription de certaines superficies forme des lignes, et on le

dit même en parlant des superficies qui se trouvent dans

le milieu des corps ; la ligne qui sépare les pectoraux et

tout le ventre existe réellement, anatomiquement ,* les

dentelés font réellement des lignes, etc. : cependant le

terme plans est plus positif. D'ailleurs il importe de

spécifier l'espèce de ligne dont on entend parler, je veux

dire, si c'est de la ligne géométrique qu'il s'agit, ou de

la ligne géométrale ou orthographique, ou bien de la ligne

scénographique. (Voyez les chapitres relatifs à ces ques-

tions.
)

Nous appelons traits de contour la délinéation de la

silhouette ou de la Sagoma d'une figure, délinéation si

importante qu'elle seule exprime les formes du milieu des

corps ou de la figure, délinéation qui rend et signifie



4 2 G DESSIN.

tellement le mouvement et l'action, qu'elle suffit pour

faire supposer toute cette action. Nous en voyons de pré-

cieux exemples sur ces beaux dessinages des vases grecs,

qui offrent des silhouettes remplies d'une seule couleur,

plates et sans aucune indication d'ombre ou d'ombrage.

Disons à ce sujet que les débutans dans l'art graphique,

saisissent difficilement ces lignes de circonscription ; ils

n'aperçoivent ni le caractère des grandes courbes et des

grands traits, ni le caractère des traits plus subtils qui

expriment le mouvement fin des flexions et des formes dé-

licates : mais je n'entends parler ici que de ces élèves

privés des premiers documens de la graphie, et tels qu'on

en voit tant aujourd'hui dans nos écoles incomplètes, car

un élève instruit dans la science de la stéréographie, de

l'orthographie et de la scénographie, voit autrement que

par sensation; il mesure, il sent et sait exprimer ces me-

sures ; il ne s'avisera pas d'adopter, par exemple, ces le-

çons ridicules et barbares, qui prescrivent de tracer des

courbes parallèles et préparatoires, pour dessiner des

têtes renversées, car il sait que les plans des coupes de

ces têtes ne sont pas eux-mêmes parallèles. Enfin il com-

prend ce que c'est que graphie, perspective et délinéation.

Au commencement de ce chapitre, il a été dit qu'on

pouvait considérer la délinéation et dans les peintures et

dans les dessinages. Il faut de plus distinguer dans l'un et

l'autre cas deux espèces de délinéations ou de traits.

i° Le trait de contour tel que l'exacte mesure perspective

le comporte, c'est-à-dire, le trait préparatoire tout métri-

que et répétant exactement les mesures prises mathémati-

quement sur l'objet, lequel premier trait peut s'appeler

Irait mathématique; 2° le trait animé par le sentiment
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graphique et par l'accent particulier au dessinateur, et

que l'on peut appeler trait-image. Occupons-nous d'abord

du trait mathématique.

Lorsqu'il s'agit des premières opérations du procédé

graphique, les mesures obtenues à l'aide des instrumens,

tels que le compas, les aplombs, les équerres, expriment

suffisamment. Dans ce trait préparatoire, on ne considère

ni l'effet de l'air sur les contours fuyans, ni les exactes

rapports d'énergie, de rudesse ou de situation dans les

délinéalions du crayon : on ne veut, on ne cherche que

des mesures de géométrie, en supposant toutefois que

le modèle soit bon à copier et qu'il ne s'agisse que d'une

exacte et scrupuleuse répétition.

Plusieurs raisons doivent faire regarder ce trait mathé-

matique et préparatoire comme différent du trait-image.

En graphie, il n'y a pas de trait qui soit rigoureusement

vrai, parce que le contour visuel de l'objet étant le résul-

tat de la perception des deux yeux à la fois, ce contour

existe en deux places sur cet objet. De plus, l'air qui est

en plus grande quantité depuis notre œil jusqu'aux pro-

fonds enfoncemens, rend incertaine la vraie place de ces

enfoncemens ; en effet, il peut y avoir de légères réfrac-

tions aériennes qui nous fassent paraître le contour là où

il n'est pas effectivement. Ainsi le trait qui est sur du pa-

pier, et qui n'est pas accompagné des effets apparens de

l'air, est par cette seule raison conventionnel; et tant

qu'on ne l'a pas rendu trait-image, il n'est que prépara-

toire et mathématique : aussi ne doit-il être jugé que par

des dessinateurs, c'est-à-dire par des gens de l'art. D'ail-

leurs le trait mathématique n'est pas le trait naturel,

puisqu'il laisse l'idée d'un objet plus étroit, ce trait étant
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dénué de ce que la peinture y ajoutera sur les tburnans,.

je veux dire de ce vague résultant de la perception par

deux yeux, et résultant de l'effet de l'air sur les obliqui-

tés. C'est surtout aux objets proches que cette observation

s'applique; cependant le dessinateur doit se méfier, lors-

qu'il trace les contours scénographiques, du désir assez

naturel de donner par ces traits de contour l'idée du

volume réel, car, lorsque ce trait sera rempli par le colo-

ris, l'objet se produira peut-être avec trop de volume, et

les teintes fuyantes des tournans sembleront le grossir.

C'est ici le cas de faire part d'une observation qu'on re-

trouve dans quelques livres r il y est dit qu'en peinture on

ne peut pas suivre la mesure des grosseurs des membres

avec la même confiance qu'on la suit en sculpture, parce

que les membres sembleraient trop maigres sur la sur-

face plate, si on les représentait selon leur diamètre me-

suré, vu que le spectateur qui considère le relief naturel,

voit et embrasse au-delà de la circonscription ou du dia-

mètre, à cause de l'écartement des deux yeux, tandis que

sur le tableau plat cet effet visuel n'a pas lieu. On a cru

devoir ajouter que les anciens ont pour cela tenu les me-

sures des figures de leurs bas-reliefs plus grosses, propor-

tion gardée, que celles de leurs rondes bosses. Laissons-là

ce qui concerne le sculpteur, mais disons que cette obser-

vation est nulle pour le peintre, et que cette différence ne

doit être comptée pour rien, puisqu'il ne s'agit que d'ob-

jets vus de très-près. Quant aux anciens, ce qui a pu faire

prendre le change à R. Mengs, qui a avancé le premier, je

crois, cette idée, c'est que dans les bas-reliefs antiques, il

est facile de le remarquer, la mesure est géométrale ou

orthographique, et il n'y a point de réduction ou d'amin-
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cissement perspectif selon les enfoncemens, et c'est-là ce

qui probablement a induit Mengs en erreur.

Toutefois cette question de diamètre géométrique,

quant aux objets vus de près et mesurés sur eux-mêmes,

et non sur leur apparence, mérite l'attention des artistes

peintres. En effet, lorsqu'on peint grand comme nature,

on se propose et il faut que l'image qui est en avant sur

le tableau et qui touche le cadre, soit aussi forte en tout

point et aussi détaillée que l'objet naturel vu de tout

près, car ce grand tableau duquel s'éloignera le specta-

teur, s'affaiblira à sa vue comme se fût affaiblie la figure

naturelle elle-même servant de modèle; ainsi la même

quantité d'air sera interposée entre le spectateur et l'i-

mage, et entre le spectateur et l'objet.

Si donc, pour imiter le modèle supposé en avant et

touchant le cadre, on répétait l'effet de la sensation pro-

duite par ce modèle vu de loin, distance de laquelle les

détails des contours échapperaient à la vue, une telle

image aperçue à sa dislance offrirait un affaiblissement

ou un évanouissement factice de traits, l'effet de cette

distance ou de cet air interposé faisant disparaître les

petits détails et la fermeté des contours. Ainsi ces traits

de contours détaillés, nets, variés, délicats dans leurs si-

nuosités, et qui signifient surtout le caractère matériel

de l'objet, quel qu'il soit, ou souple ou roide ou tout

autre, doivent être répétés sur les images grandes comme

le naturel. Il est inutile d'en dire davantage sur ce point :

la connaissance de la perspective explique toute cette

question et garantit de l'excès par lequel l'élève devien-

drait minutieux en multipliant les petits coups de pin-

ceau. C'est pour cela que Léonard de Vinci a remarqué
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que les masses se soutiennent de loin, mais que les con-

tours s'évanouissent.

Nous avons dit ailleurs combien était importante la

justesse de représentation par les délinéations; ici nous

pouvons ajouter quelques idées qui contribueront à faire

ressortir cette importance.

Les habiles dessinateurs seulement reconnaissent que

la juste représentation par un profil exact de la nature

toute simple, est propre à inspirer la plus grande cha-

leur dans l'imitation de toute la figure. Le trait de con-

tour étant juste, les milieux se trouvent être justes, et

l'aspect d'une face donne l'idée des autres faces. Un

contour faux au contraire et une ligne de milieu fausse

empêchent qu'on n'acquière l'idée de la partie non aper-

çue, et le spectateur ne reçoit ni l'idée d'un aspect vrai,

ni l'idée d'un figure correcte ou même régulière. Les

habiles dessinateurs s'en tiennent donc toujours au trait

juste de la nature, puisqu'en faisant connaître l'objet par

quelque partie de lui-même, ils le font connaître tout en-

tier. C'est la fausseté du premier trait qui fait que le

peintre abandonne absolument le modèle qu'il a d'abord

saisi. En effet, plus il opère faux, moins il donne l'idée

de ce modèle. Il finit donc par se livrer en dédomage-

ment à quelques exagérations de caprice qui ne le con-

duisent à rien d'expressif ou de chaleureux, tandis qu'à

l'aide d'un commencement juste et d'un trait de con-

tour correct et naïf, il eût pu obtenir la véritable cha-

leur que l'on exige de l'art. Ces réflexions feront sentir

encore le prix de notre nouvelle méthode pratique, qui

assure à l'artiste la justesse des opérations, et qui rend

l'imitation intimement liée à la nature elle-même.
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Parlons maintenant du trait considéré comme trait-

image.

Le trait-image doit réunir certaines autres conditions

avec celles du trait mathématique. En effet, il doit tou-

jours exprimer vivement la nature; il doit donner l'idée

non-seulement des diminutions et déformations linéaires,

mais il doit donner l'idée de l'air, de la distance, et de plus

il doit être ressenti et traité avec sentiment par l'artiste qui,

à l'aide de ce langage ou de ce moyen unique, doit laisser

à penser beaucoup plus qu'il ne dit en effet. De-là ces

indications expressives et prononcées avec caractère, avec

vivacité, et même avec quelqu'exagération; de-là ces con-

ventions qui autorisent à prononcer en plus, et jamais en

moins. Ainsi un dessinateur savant et bien inspiré don-

nera plus ou moins de degrés aux courbes ou aux angles,

selon son sentiment vivifiant, selon l'idée qu'il a du carac-

tère de l'objet, et selon l'impression qu'il se propose de

produire. Il ne péchera jamais par le moins qui ferait

un contre-sens, mais il fera en plus ce qui est dans le

sens de la nature. Aussi Michel-Ange exagérait-il ses

courbes , ses angles , et dans sa manière d'écrire les

formes, ajoutait-il partout des caractères imaginés aux

caractères réels. Ses significations eurent donc plus de

puissance que s'il eût été lié par le trait purement mathé-

matique, trait, convenons-en, qu'il délaissait trop souvent.

En effet, ne s'étant pas tenu dans de justes bornes, il a

fréquemment péché contre la vérité ou la vraisemblance,

et en extravagant par des signes outrés, il a représenté

des objets et des formes peu vraisemblables, et même
d'un caractère fantastique, absolument hors de la nature

et par conséquent hors de Fart et de la beauté.
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Il y a donc eu des maniéristes parmi les dessinateurs, les

uns en imprimant sur presque tous les contours un cer-

tain carré qu'ils ont aperçu dans quelques objets, les au-

tres en multipliant les courbes par pur caprice, d'autres

enfin en subdivisant les ressauts ou en sectionnant d'une

certaine manière les traits de circonscription. Quelquefois,

pour faire parade de ces délinéations empruntées à leur

propre goût de lazzi ou à des souvenirs pernicieux, ces

maniéristes affectent de tracer des lignes sèches, roides,

offensant ainsi la vue par l'aridité de leurs traits, et cela

dans la seule intention de passer pour purs, sévères ou

hardis en dessin. D'autres au contraire font disparaître le

trait de circonscription dans le fond, de manière que

le contour ou bien cette terminaison soit vague et indis-

cernable, etc. Or, tous ces excès n'auraient pas lieu, si

l'artiste était retenu par la connaissance de la vraie per-

spective et par la connaissance de la nature. C'est en

effet la science elle-même qui excite le sentiment, en

sorte qu'on doit dire que les qualités d'un trait imitateur

sont le résultat du savoir.

Que nous apprend donc dans ce cas-ci la science de

l'optique? Elle apprend à toucher ou à rendre les délinéa-

tions de manière qu'elles expriment, soit la vague et la

fine indécision des obliquités qui échappent à la sensation,

soit l'effet de l'air qui, selon qu'il est interposé en plus

ou moins grande quantité d'après la distance de l'œil à

l'objet, rend cette surface moins sensible, soit àtirer en

avant par des traits obliques ressentis ce qui s'approche du

spectateur. La perspective apprend à signifier même par

le trait de contour les parties qui sont illuminées, et celles

qui sont plus ou moins obscurcies par l'ombre. Elle au-
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torise à foudre les contours dans le fond, de manière

cependant que le contour et ses mouvemens soient sen-

tis au point de distance, etc. Et ici se reconnaît évidem-

ment la différence qui a lieu entre la peinture et la déli-

néation. Corregio, dans ses peintures, offre souvent des

contours qui ne sont point discernables; ce n'est que de

loin que leur circonscription se détermine. Il y a aussi

des fresques de Raphaël dont on ne saurait calquer le

trait, car il est souvent en dedans par rapport à l'extré-

mité de la couleur; et cependant les dessinages au crayon

de ces maîtres sont décrits d'une manière nette, très-

déterminée, et, on doit le dire, sèche et tranchante.

Il paraît que Parrhasius était le plus habile de tous les

dessinateurs, non-seulement quant aux belles proportions,

mais aussi quant au trait et aux contours. Tous les artistes

lui accordaient la palme en ce point : Pline s'explique à ce

sujet en employant l'expression in Uneis extremis ; il était

moins habile, ajoute-t-il, dans l'art de peindre les milieux

(in mediis corporibus exprimendis). On conserva ses

dessins sur panneau et sur parchemin, et les artistes y
allaient puiser de l'instruction. Répétons ici une observa-

tion très-importante de Pline, lorsqu'il parle de cette qua-

lité de Parrhasius : « Il est bien rare, dit-il, de voir des

» contours qui, en exprimant l'extrémité des corps, ren-

» dent l'effet du fuyant et de l'évanouissant de ces con-

» tours qui échappent à la vue et promettent des formes

» par delà leur circonscription. L. xxxiv. c. 10. »

Je ne manquerai pas de parier de la touche à son lieu.

On verra quelles sont les qualités de la touche, et qu'in-

dépendamment de la vérité, elle doit offrir la beauté. Ce

même principe s'applique sans restriction à la délinéa-

lO.ME vi. 28
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tion. Ainsi, après avoir démontré que celle-ci doit être

vraie et conforme à la perspective, ajoutons (et cela ren-

tre dans l'examen de cette question) que la délinéation

doit être belle, c'est-à-dire, belle pour les yeux par sa net-

teté, sa pureté, sa variété et sa grâce, et belle aussi par

sa légèreté, sa facilité, sa convenance et cet accent qui

la rend vive et forte de signification.
.

Il importe d'établir ici une distinction entre la beauté

qui provient de la disposition optique de la ligne ou des

lignes de contours, et la beauté qui provient de l'exécu-

tion pure, légère, nette et facile du contour. Un pinceau

coulant, aisé et savant dessine par un trait grand et piein

de finesse : il exprime les circonscriptions avec résolution,

mais sans aridité et sans rudesse; il est franc, mais cor-

rect; grand, mais varié et délicat, car cette beauté, cette

pureté dans l'exécution du trait doit être le résultat des

caractères naturels de l'objet, ainsi que des raisons de

la perspective. Si c'était la témérité ou la recherche

minutieuse et mesquine du trait qui pût en faire la

beauté , on en trouverait des modèles dans les arides

peintures de nos écoles primitives. La confusion des idées

à ce sujet provient de cet air de liberté qu'affectent les

dessineurs ignorans et à prétention, air de liberté qui,

comme le dit fort bien M. Lévesque dans l'encyclopédie,

ne doit séduire que d'autres ignorans. En effet, la facilité

doit être le résultat d'un exercice dirigé par la science et

la méthode, puisqu'il s'agit non d'exprimer hardiment

des mensonges ou des bévues, mais d'être précis, naturel

et éloquent. Au surplus, cette même recherche ou cette

prétention n'en démontre pas moins l'obligation où est

l'artiste de faire voir dans les traits de circonscription
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toute la beauté d'exécution dont la graphie est suscep-

tible.

Un contour, tracé avec grâce et légèreté et avec une

intelligence fondée sur la vérité, fait en quelque façon

oublier la trace du moyen, pour ne donner à penser que

l'objet lui-même : aussi ajouterons-nous ici que, si l'élève

qui dessine est indécis, négligé dans son trait et dans ses

formes, il sera bien plus indéterminé, bien moins correct

encore, lorsqu'il se trouvera tout préoccupé par le manie-

ment de la couleur et du pinceau; s'il est pesant, maniéré

dans son trait, ces défauts deviendront plus sensibles dans

sa façon de peindre. Qu'il s'efforce donc d'acquérir, en

dessinant, la propreté et le soin qui sont nécessaires à l'a-

grément de ses ouvrages, sans quoi il sera sujet à salir ses

teintes, et il ne parviendra peut-être jamais à leur conser-

ver la fraîcheur et l'éclat qu'elles doivent obtenir, pour

que l'imitation approche de la nature.

Ainsi, il y a des cas où la netteté du trait est un moyen

de faire sentir vivement des formes, et ces cas ont lieu

lorsqu'il s'agit d'une monographie sur un fond nu, tel est

un trait de crayon sur du papier blanc. En effet, avec un

trait vif, ferme et senti, on donne l'idée de bien des formes

et de bien des effets linéaires perspectifs. Cependant il

arrive souvent que cette netteté, cette fermeté de trait

n'est de la part de certains peintres qu'un mensonge hardi

et une prétention à faire croire à des idées résolues et

certaines, car les plus habiles dessinateurs sont parfois in-

certains et retenus dans leurs délinéations,ne voulant rien

accuser avec témérité, parce qu'ils sont tout occupés des

caractères de la nature, dans laquelle on n'aperçoit en

effet ni traits de contour tranchans, ni circonscriptions
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intérieures arrêtées et déterminées par des lignes. Ainsi,

d'un côté la négligence et l'irrésolution dans les délinéa-

tions privent le dessin de cette vie, de cette signification et

même de cette belle aisance requise dans toutes les pro-

ductions d'art, et de l'autre côté la propreté, la manière

léchée ou recherchée quant à l'exécution du trait, an-

nonce l'ouvrier à prétention plutôt que l'artiste imita-

teur et rivalisant avec les naïvetés de son modèle. Pour

remplir donc les conditions du vrai et du beau, les traits

de contour doivent être tout autant agréables à la vue par

leur belle exécution, qu'intéressans pour l'esprit par le

caractère imitatif de leur expression.

Parlons maintenant de l'emploi des hachures.

La hachure n'est pas un moyen imaginé pour ajouter

à l'expression ou à la beauté de l'image, la hachure est

une nécessité déterminée par le genre du procédé imita-

teur, c'est un parti que l'on prend, selon les cas et pour

suppléer à ce que la maigreur du crayon ou du pinceau

ne saurait faire obtenir. Pour imiter les masses d'ombre

et les ombrages, la pointe du crayon ne pourrait suffire,

si elle n'était passée très-fréquemment sur le subjectif. Or

cette multitude de traits ou de touches plus ou moins

foncées, doit s'obtenir par un procédé régulier, afin que

le résultat soit lui-même régulier, c'est-à-dire, sans taches,

sans interruptions brusques de tons, etc. Indépendamment

de cette régularité de hachures nécessaire à l'expression

ou à l'imitation des masses unies dans leur dégradation,

on a reconnu que cette indication d'ombre par des traits

croisés en sens divers faisait obtenir ou des vraisem-

blances favorables à la représentation perspective des

formes, ou des invraisemblances qui empêchent l'idée de
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l'objet. C'est ainsi que des hachures droites, pour repré-

senter l'ombre d'une sphère, en expriment moins la ron-

deur que ne le font des hachures circulaires et courbes

selon les modifications de la perspective, car on ne peut

guère s'empêcher de supposer ces ombres inhérentes au

corps ou à l'objet, et par conséquent ces hachures elles-

mêmes inhérentes à l'objet; or, si des hachures étaient

réellement appliquées et peintes sur un corps humain,

l'apparence linéaire et perspective de ces hachures serait

précisément celle qu'il faudrait que le dessinateur répétât

sur son papier ou sur sa peinture, lorsqu'il s'agit d'une

peinture qui comporte des hachures du pinceau.

Si l'on n'explique point à un élève quelle est la raison

et l'effet de ces hachures, régulièrement croisées en sens

divers, il conservera une espèce d'anxiété à ce sujet, et

préoccupé de la nécessité de répéter ces mêmes traits, ii

les comptera tous, pour ainsi dire; il fera des efforts pour

les imiter chacun en particulier, en sorte que, par cette

application minutieuse, il ne portera point son attention

sur l'ensemble de l'effet ni sur le résultat du clair-obscur;

ou bien, s'il parvient à ce double résultat, la juste imita-

tion des tons et la juste répétition des hachures, c'est

qu'il aura employé ou plutôt perdu un temps précieux

pour parvenir à ce double but.

Cette question des hachures, considérée comme ques-

tion technique, ne laisse pas que d'être fort délicate. Quel-

ques professeurs rejettent les hachures et n'exigent que le

travail fondu de l'estompe; d'autres veulent absolument

le mécanisme des hachures, et ils allèguent le caractère

essentiel à un dessinage qui comporte nécessairement ce

moyen; d'ailleurs ils citent les exemples des habiles maî-
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très qui ont crayonné d'une manière distinguée. Il est cer-

tain que toute production doit être, ainsi que nous venons

de le dire, exécutée avec grâce et facilité; il est certain que

la hachure est parfois très -expressive, qu'elle modifie et

lie entz-e elles les masses, les ombres, les formes : mais

ce moyen est-il donc le seul que la graphie ait à sa dis-

position, et faut-il absolument, lorsqu'on a à représenter

les corps polis, tels que la chair, le marbre, le plâtre,

user de tracés en grillages, en lozanges, en une infinité

de traits courbes, parallèles et plus ou moins apparens?

Le dessinateur ne peut-il pas employer le moyen de l'es-

tompe, pour déposer sur le papier ses teintes; ne peut-il

pas les fondre, les unir par toutes sortes de procédés

manuels? Si ses effets sont trop mous à l'estompe, soit

par rapport à la rudesse de l'objet imité, soit par rap-

port à sa situation proche du cadre et qui laisse aperce-

voir des détails, ne peut-il pas réveiller ses traits par des

touches bien entendues du crayon, et même par des traits

croisés librement et sans ordre, ainsi que par un travail

un peu rude qui différencie les plans perspectifs ? Enfin

„

si des hachures sont supportables, quand il s'agit de che-

veux ou de tissus grossiers, elles sont désagréables, fausses

et deviennent l'étalage d'un moyen bizarre, quand on les

emploie au sujet de nuages et d'objets aériens doux et

très-éloignés.

La peinture à colle, par exemple, permettant peu la fu-

sion des couleurs en état liquide, le peintre fait bien de

couvrir ses teintes sèches par des tons posés à l'aide de

hachures ; mais, quand les couleurs de la palette peuvent

se fondre entre elles, quelle nécessité y a-t-il de promener

le pinceau par traits hachés? Lorsqu'on est muni d'une
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estompe et d'un papier d'un bon grain, pourquoi user

d'une pointe de crayon et multiplier les traces visibles de

ce crayon, car je suppose ici que le but du dessinateur

est d'imiter la nature quant à ses formes? En effet, s'il ne

se propose que de tracer des indications préparatoires, le

cas est tout différent, car de même qu'il peut employer

des numéros et toutes sortes de points de repère, il peut

employer les signes du crayon de mille manières. C'est

ainsi que David, Drouais et autres ont exécuté à la pierre

noire des études faites d'après nature ou d'après l'an-

tique : ils accusaient les plans par des hachures habile-

ment placées, et à l'aide d'un savant crayon ils ont

indiqué très-énergiquement les plans et les formes de

leurs modèles. Mais quelle différence entre ce moyen

libre, franc, qui permet peu de repentirs, et cette froide

répétition que les élèves de nos écoles élémentaires font

de ces barricades étendues parallèlement sur les joues,

sur les tempes, sur le blanc des yeux, etc., dans ces des-

sinages gravés qu'on leur donne à répéter, barricades si

grossières quelquefois, que l'épaisseur du crayon ne suffit

pas pour en répéter la largeur, en sorte qu'ils perdent

encore leur temps à repasser leur crayon sur ces mêmes

hachures, pour les retracer selon cette ampleur ! Les

habiles artistes du 16 e siècle semblent avoir très-bien

senti cette différence entre les traits ou hachures prépa-

ratoires, et les traits de contour peints avec vérité et fi-

nesse. Albert-Durer, par exemple, avait une idée juste et

uu sentiment exquis de cette fine apparence de la nature,

et en même temps de ce peu d'importance qu'il faut met-

tre au mécanisme des tracés préparatoires, car il existe des

tableaux et des portraits de sa main, qui sont d'une délica-
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tesse indicible : je puis même citer un tableau qu'on voit

au palais Corsini à Rome et qui représente un lièvre brou-

tant au milieu d'un fourrage abondant et fleuri ; on

compte les poiis de ce lièvre et les nuances de chaque

poil, les plantes sont exécutées avec une finesse extrême,

et cependant voyez les œuvres graphiques et géométri-

ques d'Àlbert-Durer, voyez ces larges monogrammes, ré-

sultat des planches en bois gravées par lui, dans tous ces

traits indicatifs et corrects, quel peu de prétention!

Cependant l'imitation par hachures convient aux gra-

veurs qui n'ont pas de meilleur moyen pour caractériser

les formes et indiquer l'effet des teintes. Par les hachures

ils parviennent à produire des effets extrêmement variés ,.

et à rendre les caractères exprimés par le modèle. Aussi

l'étude des hachures, qu'on appelle tailles en gravure

,

est -elle pour eux une étude principale et de la plus

grande importance; mais le peintre, je le répète, ne se

sert du moyen des hachures avec son crayon qu'autant

que le moyen lui est nécessaire et indispensable.

On a exigé et l'on exige encore des élèves en peinture

un beau travail de crayon, et il se trouve, sur les bancs

des écoles, des jeunes gens qui produisent des dessinages

séduisans par le faire, et assez justes d'ailleurs pour la

correction et la vérité du dessin ; mais combien ces mêmes

élèves n'eussent-ils pas obtenu de résultats plus précieux,

si, au lieu de rechercher cette qualité secondaire qui ne

s'obtient pas sans efforts, ils eussent procédé selon la vraie

science et le vrai sentiment de l'art ! En général les ha-

chures ne sont que le moyen, elles ne sont point le but,

et l'on peut avancer que presque toujours les dessinages,

chefs-d'œuvre du crayon, sont de misérables études mé-
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caniques seulement indignes de la destination des beaux-

arts. Cette observation rappelle la patience assez ridicule

de ces personnes qui se servent de la plume pour imiter

exactement le travail du burin dans les copies qu'elles

font d'après des estampes.

Au reste l'usage des hachures peut être utile comme

moyen de corriger certaines dispositions vicieuses des

élèves. Un enfant dont le travail à l'estompe serait sale,

et qui aurait le coup-d'œil juste pour les lignes et pour

l'effet du clair-obscur, serait bien corrigé, je crois, si

on lui imposait le travail par hachures , et il en tirerait

probablement profit; mais aux jeunes gens dont la main

est adroite, légère, et qui mettent de la propreté, de la

recherche et même une certaine prétention à la facilité

et à l'adresse dans le métier, il faut interdire cet emploi

d'un crayon aigu et de hachures froides et recherchées

dans leur symétrique propreté. Que ces élèves abandon-

nent leurs hachures précieuses, et qu'ils usent au contraire

de traits de contour larges et savans, ou d'une estompe

moelleuse, libre et imitatrice. Nous nous tairons donc ici

sur tout ce qui concerne la théorie des hachures telles

que doit les employer le graveur, le lithographe, etc.,

car nous ne considérons les dessinages que comme des

moyens préparatoires et auxiliaires de la peinture; pour

ce qui est des traits du crayon et des traits du pinceau,

soit dans les dessinages, soit dans les vastes peintures, ce

que nous venons de dire, ce qu'apprend la perspective,

et de plus la connaissance des objets et le sentiment opti-

que de chaque peintre, doit suffire. La manière pointillée,

la manière égratignée, les monogrammes en spirale par

Meîlan, etc., peuvent être compris dans cette critique.
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CHAPITRE 306

DE L'USAGE DES CARTONS.

XjA nécessité des graphies préparatoires, ainsi que lour

caractère, a été suffisamment démontrée par ce qui pré-

cède; cependant les carions étant des espèces d'essais

du tableau et un commencement d'exécution, quelques

peintres ajoutent à ce dessinage le clair -obscur et le

coloris. Ils préparent ainsi le travail du tableau véritable,

qui, à l'aide de tentatives préparatoires et bien enten-

dues, sera plus franc, plus hardi, mieux exécuté enfin,

que s'il se fût agi d'une improvisation, car, si l'exécution

peut, pour ainsi dire, avoir lieu au premier coup, il n'en

est pas moins vrai que le sujet et tous les objets impor-

tans du sujet doivent avoir été étudiés par avance et

recherchés, quant à l'analyse, quant à la vérité et à la

beauté. Les cartons sont un moyen excellent, et, on doit

!e dire, indispensable pour tout artiste ami de la per-

fection, moyen indispensable surtout quand on peint à

huile, sorte de peinture qui ne permet guère les chan-

gemens, les repentirs et les couches superposées et réi-

térées de couleurs de différens tons. Les italiens ont

donné l'exemple des cartons, exemple très-bon à suivre.

Un des grands avantages attachés à ce procédé , c'est

qu'on juge les figures et les objets dans la grandeur réelle

qu'ils auront sur le tableau, et qu'on peut ainsi les cor-

riger effectivement, puisque les traits s'offrent avec tout

le développement et tout le caractère du modèle naturel.
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Quelques personnes ont objecté que, si l'on jette son

feu sur les cartons, le tableau en sera plus froid, parce

que dans ce cas il devient une copie. On peut répondre

h cette objection qu'il en est de même absolument du

statuaire qui sait préparer une argile savante, sans que

sa vraie chaleur diminue en rien lorsqu'il exécute sur le

marbre.

Ajoutons en passant qu'on ne devrait jamais peindre

un portrait sans en avoir fait le carton de la grandeur du

tableau, et cela indépendamment de l'esquisse coloriée.

Au surplus, comme tout ce que j'ai dit sur la perspec-

tive comprend les opérations particulières qu'on fait sur

des papiers, je crois inutile ici de rien ajouter, si ce n'est

que tout peintre qui dessinera à vue et sans procéder

selon notre méthode, ne doit pas manquer de commencer

ses tableaux, quels qu'ils soient, sur des cartons d'essai,

et que souvent même, surtout puisqu'il procède à tâtons,

un seul ne suffit pas. D'ailleurs, outre le carton pour le

trait et le dessin, il est bon d'avoir un autre carton colo-

rié, grand comme le tableau, et sur lequel on tentera les

essais, les changemens chromatiques qui ne seraient pas

assez sensibles ou qu'il serait trop minutieux de recher-

cher sur l'esquisse en petit. Si donc on veut changer une

coiffure, un pli et même une position de membre, et qu'on

veuille juger de l'effet que produira ce changement quant

à l'ensemble, il convient, au lieu de faire ces essais ou ces

repentirs sur le tableau, ce qui le flétrirait, de le faire sur

carton colorié, destiné exclusivement à ces épreuves \

1 Les carions Ilamptonconrt, exécutés par Raphaël; sont coloriés à

huile et peints sur papier.
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CHAPITRE 307.

DU SENTIMENT GRAPHIQUE, C'EST-A-DIRE, GÉOMÉTRI-

QUE ET PERSPECTIF DES PLANS, DES LIGNES, DES MOU-

VEMENS OU DES FORMES DES OBJETS, SENTIMENT QUI

DISTINGUE LES VRAIS DESSINATEURS.

T
ous avons tâché de démontrer dans l'Introduction

que le sentiment chez les peintres n'était point la cause

fixe de leur talent; ici nous alions essayer d'expliquer

ce que c'est que le sentiment graphique en peinture, et

comment il est perfectible. Ainsi nous ne considérerons

ce sentiment qu'en tant qu'il est appliqué au vrai seule-

ment et à la justesse de représentation, car, après tout

ce que j'ai dit en traitant de la beauté, il n'est plus né-

cessaire de parler du sentiment du beau appliqué aux

formes, à l'invention, au coloris, à la touche, etc. Ce-

pendant il est à propos de faire observer ici que, de même
que le sentiment des lignes, des tons, des teintes et de

la touche est perfectible et s'acquiert même par la con-

naissance des règles mathématiques de la perspective,

de même le sentiment du beau s'acquiert, se perfec-

tionne par la science acquise ou la théorie du beau, et

par la pratique ou l'exercice des règles qui la constituent

science. Il résulte qu'on peut regarder comme certain

que de deux individus dont l'un aurait reçu de la nature

un sentiment très-délicat du beau et dont l'autre n'au-

rait été pourvu que de ce degré de sentiment du beau

commun à tous les hommes convenablement organisés.
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ce dernier se livrera dans ses productions à une bien

plus haute beauté que l'autre, s'il a acquis la science

et toutes les règles du beau, et s'il est familier avec son

analyse et avec l'art d'en appliquer le principe à tout

ce que peut produire l'imagination , l'autre individu

n'ayant pour moyen que son seul sentiment délicat du

beau. J'ose avancer encore que, chez les Grecs et chez

les Romains, le haut sentiment du beau s'est acquis

successivement , et qu'il n'existait pas ou au moins

qu'il était resté sans développement chez ces peuples,

avant que la science et les chefs-d'œuvre, fruits de la

science, ne l'aient favorisé et manifesté. En effet, n'a-t-

il pas cessé ce même sentiment élevé du beau chez les

Grecs d'aujourd'hui, privés de cette même science, et ne

la faudrait-il pas cette même science, pour le reproduire?

Ainsi il faut d'abord sentir , puis savoir, pour mieux,

sentir : de même il faut savoir d'abord, puis sentir, pour

mieux savoir encore, etc. Mais en voilà assez sur la per-

fectibilité du sentiment du beau, revenons à ce qui est

relatif au sentiment graphique seulement.

Il est nécessaire de distinguer ici le sentiment géomé-

trique et le sentiment perspectif, parce qu'en effet il y a

des individus dont l'œil et le jugement sont très -sûrs,

lorsqu'il s'agit de mesures géométriques réelles, et qui

sont fort incertains et ne sentent qu'imparfaitement, lors-

qu'il s'agit des mesures perspectives ou des mesures

d'apparence, ou bien de la graphie de ces mesures per-

spectives. Quant à la distinction que nous établissons dans

le titre de ce chapitre entre plans, lignes et formes, cette

distinction n'est qu'analytique, puisque les lignes ou les

traits rendent les plans, et que les plans constituent la
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forme. Voyez au reste ces mêmes mots dans notre Dic-

tionnaire.

Le sentiment graphique des plans, des lignes et des

formes n'est autre chose qu'une aptitude naturelle et très-

grande de la vue et de l'esprit à sentir, à comprendre, à

rendre avec expression, chaleur et délicatesse par des

lignes ou des traits (aidés aussi du clair-obscur), le ca-

ractère réel et apparent des formes des objets, selon leur

espèce, leur position, leur raccourcissement optique, leur

enfoncement, et enfin selon leur situation.

La règle, le compas, la perspective enfin détermi-

nent, il est vrai, ces lignes, ces points graphiques, ces for-

mes, etc. ; mais c'est à l'aide de ce sentiment dont nous

voulons parler ici, que l'artiste anime, pour ainsi dire, son

langage graphique et vivifie les signes ou les expressions;

c'est par l'effet de ce sentiment qu'il exagère même, pour

être plus vrai, et qu'il outre-passe quelquefois le point

exact, pour mieux donner l'idée de l'objet et de la nature,

pour mieux frapper enfin et faire produire de puissans

résultats à l'art libéral de la peinture. Or, nous venons

de le dire, c'est la science qui fortifie, qui éclaire ce senti-

ment des formes, des plans, des lignes, etc.; car, sans elle,

il arriverait que le goût individuel de l'artiste ou sa cha-

leur naturelle entraînerait, exagérerait ce sentiment : ces

énergies deviendraient des mensonges, et tout cet accent

ne serait qu'une affectation. D'un autre côté, sans ce sen-

timent vivifiant, libre et hardi, la rigueur du compas et de

la règle ferait rester froid dans certains cas, et arrête-

rait en deçà de ce qu'on a droit d'attendre de l'art.

Pour les dessinateurs instruits et qui procèdent selon

la règle, le sentiment des plans et des lignes sert à juger
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les lignes déjà tracées sur le tableau : il sert à avertir,

s'il y a quelques erreurs frappantes échappées dans l'opé-

ration ; il sert enfin à remplir les intervalles que l'on n'a

pas cru devoir mesurer dans ces opérations. Or ces lignes

d'intervalle qui restent à tracer, sont peut-être mieux

exprimées par le sentiment seul, qu'elles ne l'eussent été,

si on les eût mesurées par le compas et par l'échelle per-

spective, car ce sentiment graphique dirige presque tou-

jours l'imitation du peintre dans le sens de la nature, et

ne le dirige jamais dans -un sens contraire.

Le peintre, en imitant une figure très-animée, telle que

le Laocoon, par exemple, pourrait donc être très-froid,

si, se contentant d'une pratique limitée de perspective,

pratique qu'il n'a pas pu par conséquent appliquer minu-

tieusement a tous les plans, il n'ajoutait rien de ce senti-

ment graphique qui exprime et signifie par les traits et

par les tons de clair-obscur. Ne comprenant pas bien que

telle forme ou tel plan est le résultat de telle ou telle con-

struction, de tel ou tel aspect, il mettra peut-être trop

haut ce qui devrait être plutôt trop bas, et trop bas ce

qui devrait être plutôt trop haut, en sorte qu'une tête

exprimée renversée en arrière n'offrira pas sur son ta-

bleau un mouvement aussi sensible, que s'il l'eût exagéré

dans le vrai sens de la nature. En effet, son mensonge fût

devenu une espèce de vraisemblance, tandis que sa froide

retenue laisse l'image au-dessous de l'idée qu'il était de

son devoir de communiquer. Ainsi, pour les peintres qui

ignorent la perspective, ce sentiment des plans et des

lignes supplée en quelque sorte à la règle et au savoir; ils

ignorent le pourquoi, mais comme ils sentent et qu'ils

jugent, ils améliorent le résultat.
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Pour prouver que, sans le sentiment graphique des

plans, tous les efforts du peintre ne produiraient jamais,

malgré la science de la perspective, un résultat complet,

on peut signaler et faire remarquer cette qualité dans

les ouvrages de Léonard de Vinci, de Raphaël, de Mi-

chel-Ange, de Marc-Antoine, de David, et de plusieurs au-

tres artistes très-célèbres par leur dessin,- les Grecs ont

été particulièrement remarquables, et l'on pourrait dire

inimitables par cette qualité. Mais pourquoi donc ne

trouve-t-on rien dans nos livres techniques sur celte ques-

tion, rien dans nos encyclopédies, et presque rien dans

les écoles et les ateliers, surtout depuis que David a cessé

de former des élèves? Pourquoi ce silence? C'est qu'on

a délaissé l'application de la perspective à la figure hu-

maine, et qu'on a négligé de recourir aux leçons des

Grecs et à l'étude approfondie des statues ou des frag-

mens classiques de l'antiquité, statues dont on n'a vu

que l'écorce, dont on n'a cherché à copier que la sil-

houette par approximation; et en admettant que plusieurs

dessinateurs modernes aient su voir récemment l'antique

sous ce point de vue, je puis avancer qu'en général, en

Europe, cette qualité n'est ni assez appréciée, ni assez

recherchée, et qu'on aura toujours une tendance très-

sensible à se relâcher sur ce point, qui, chez les Grecs,

semble avoir été conservé, comme le feu sacré de l'art.

Cette qualité est donc très -rare, c'est-à-dire qu'il est

très-rare de la rencontrer portée au haut degré où elle

produit les effets merveilleux et si puissans de la pein-

ture, je veux dire la force d'imitation des caractères par

le moyen de celte vie et de cette véritable expression des

formes de la nature, expression de vie qui devait être sur-
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prenante dans les figures peintes par Apelîes ou Proto-

gènes, expression ou sentiment graphique dont Léonard

de Vinci, Raphaël, Michel-Ange et David nous ont donné

quelques modèles par les mêmes moyens que les Grecs.

Cherchons à analyser cette qualité. Il convient de la

considérer d'ahord comme étant essentiellement dépen-

dante du degré de savoir perspectif, puis comme surajou-

tée aux résultats de la perspective; ainsi nous distingue-

rons premièrement ce que peut la perspective instrumen-

tale seule, et secondement ce qu'on peut y ajouter par le

sentiment graphique des plans. Voyons jusqu'à quel point

la perspective instrumentale seule peut servir le dessin

dans la représentation.

De ce que la perspective instrumentale est indispensa-

ble pour l'imitation par le dessin, il ne s'en suit pas

qu'elle soit entièrement suffisante. La perspective instru-

mentale est insuffisante, parce qu'elle n'est presque ja-

mais employée ou mise en œuvre rigoureusement sur

tous les points du corps que l'on dessine, et que toujours,

celui qui s'en sert, néglige plus ou moins dans h pratique

et dans les opérations la stricte exactitude dans quelques

parties; il y a même mille et mille cas où, par l'effet de

l'impatience de l'imagination, elle ne serait que très-fai-

blement praticable. Elle est insuffisante, parce que le

but de l'art étant moins de représenter avec illusion les

objets, que de les représenter avec une grande vivacité ou

énergie d'imitation (afin de donner au spectateur l'idée

la plus intense du caractère de ces objets) , il résulte que

l'imitation par le seul moyen de la perspective instrumen-

tale serait froide dans plusieurs cas, et n'atteindrait pas

au véritable et noble but de l'art. II faut faire remarquer

tome vi. 29
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de plus que la nature est toujours au-dessus de l'imita-

tion obtenue sur une superficie plate par les effets de

la meilleure perspective. En effet, nos yeux embrassent

par leur écartement les objets naturels d'une manière qui

ne saurait se répéter, lorsqu'ils ne considèrent que les

fictions d'une superficie plate ; c'est encore une raison

de suppléer à ce manque d'illusion, en fortifiant l'imita-

tion par le sentiment vivifiant, vif et expressif des plans.

Dans tout ce que je dis ici, je suis loin de prétendre qu'il

faille sortir des bornes du naturel et des résultats perspec-

tifs de la géométrie ; j'espère qu'on me comprendra en-

core mieux tout à l'heure.

Ces diverses raisons qui se présentent d'abord à l'es-

prit, rendent déjà fort vraisemblable notre idée sur l'obli-

gation où se trouve le peintre d'avoir recours au moyen

supplémentaire du sentiment graphique, moyen au sur-

plus dont les effets, qui, ainsi que nous allons le remar-

quer, sont d'une efficacité toute particulière, et ont tou-

jours pour principe la perspective elle-même.

Mais reprenons ces diverses causes, que nous venons

d'indiquer, de l'insuffisance de la perspective pratique et

instrumentale. J'ai donc dit qu'elle est insuffisante, parce

qu'elle n'est presque jamais employée et mise en œuvre

en tout point rigoureusement. En effet, comme un pein-

tre ne représente pas toujours des corps réguliers et im-

mobiles, tels que des meubles, des colonnades, etc., mais

bien toutes sortes d'objets, et surtout la figure humaine,

il arrive fort souvent que ses procédés pratiques de per-

spective ne sont pas absolument observés en tout point,

et que s'ils l'ont été par l'opération des délinéations, ils

ne le sont plus par celle du pinceau, qui s'écarte quelque-
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fois des lignes tracées, et qui, par la complication dans la-

quelle l'engagent le clair-obscur et mille autres considéra-

tions, s'égare quelquefois et abandonne même les points

et les contours indiqués. Plusieurs peintures de Raphaël,

de ïiziano et de Corregio nous font voir les écarts volon-

taires du pinceau, qui cependant sont devenus des vérités

aux dépens des points perspectifs, il est vrai, mais au

grand avantage de la représentation, et cela, parce qu'il

y a des cas où il faut aider à la perspective, pour mieux

rendre sensible le naturel dans la représentation.

De plus, la perspective instrumentale est, pour ainsi

dire, impraticable en bien des choses, c'est-à-dire qu'elle

est d'une pratique fastidieuse, minutieuse et insupportable

pour des hommes à imagination, car on ne saurait dire que

tous les objets de la nature ne peuvent pas être rigoureu-

sement soumis aux opérations de la perspective, puisque

tous le sont réellement. Cette espèce d'impossibilité a lieu

à propos d'objets dont les surfaces et les mouvemens sont

très-compliqués, et à propos d'objets très-délicats qu'il se-

rait long et pénible de mesurer, parce qu'ils semblent

échapper aux opérations, telles seraient les feuilles des ar-

bres, les séries d'ornemens semblables, les mèches de che-

veux agités, de plus les draperies volantes et mille détails

enfin qu'on sentira toujours plus aisément qu'on ne les

mesurera. Ainsi, quand des objets de ce genre offrent des

formes tellement complexes et subtiles dans leurs lignes,

leurs courbes et leursplans, qu'elles ne sont mesurables que

péniblement par un instrument, l'art ne doit pas en rester

là; mais c'est alors que le compas doit passer de la main

dans l'œil, et c'est alors que commence le domaine de

Fart libéral. Le peintre, en effet, voit et comprend, par
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son sentiment graphique, le caractère des formes , celui

de leurs plans, et l'expression de la nature ; il en saisit les

moindres indices, et, dans son langage significatif, il les

caractérise avec énergie, avec délicatesse et vivacité.

C'est donc alors qu'il s'élève au-dessus de l'art de répé-

ter au compas des mesures, c'est alors qu'il plane dans

la région du poète; son accent éloquent le fait croire ins-

piré, et l'on s'imagine qu'il ravit au ciel, comme Promé-

thée, le feu sacré.

Celui qui pourrait calquer la nature, si je puis m'expri-

mer ainsi, n'en donnerait cependant avec ce seul moyen

qu'une image encore trop froide peut-être par rapport à

cet art libéral et éloquent de la peinture, par rapport à cet

art qui, bien qu'il consiste dans une fidélité optique ri-

goureuse, doit cependant donner plus que la similitude op-

tique, et doit, par une certaine verve, par un certain plus

ou moins, communiquer l'idée de l'objet. C'est ainsi que

le musicien qui presse ou ralentit la mesure, et qui adoucit

ou force par sentiment, donne l'idée du sujet. Aussi l'on

pourrait comparer l'utilité d'un graphomètre pour le des-

sin, à l'utilité d'un chronomètre, qui dans la musique

sert, il est vrai, à marquer régulièrement les temps, mais

qui, sans l'aide du sentiment du musicien, ne produirait

rien d'animé et de caractéristique. Ainsi les personnes

étrangères au sentiment des mouvemens, des lignes ou

des sons, tout en tirant des instrumens un avantage assez

grand, n'arrivent pas par le moyen seul de ces instrumens

à donner des images vives et caractéristiques de la nature.

Je sais qu'il est difficile de concevoir comment le peintre

pourrait être autorisé à déplacer des points justes, à alté-

rer des lignes scénographiques, pour y substituer des li~
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gnes de son imagination ; mais il est tant d'intervalles où

un ignorant gâterait la représentation, et où un peintre

échauffé par le sentiment graphique des plans peut l'amé-

liorer, il est tant de cas, je le répète, où c'est par un ac-

cent particulier qu'il faut tracer et peindre, que je ne

crois pas être blâmé par le géomètre, en avançant que le

peintre fait plus encore, s'il sur-ajoute un travail de senti-

ment qui peut servir à compléter l'imitation. C'est cette

idée qui faisait dire quelquefois à David : « Plusieurs pein-

» très savent mieux, mais ne sentent pas aussi bien que

» moi la perspective. » Et puisque j'en suis à citer ce

maître, dont j'ai recueilli avec soin les leçons, j'ajouterai

ici qu'il nous disait encore : « Il ne faut pas faire de la

» peinture une chose matérielle, elle a besoin de l'aine, et

» le peintre doit exécuter avec passion... » « Vous ne res-

» pirez pas, disait-il à quelques-uns, quand vous dessinez ?

» il semble que vous reteniez votre haleine : vous êtes

» froids, je reconnais les hommes à leur peinture... Ex-

» primez donc avec sentiment, et faites beaucoup avec

» peu, c'est d'ailleurs une bonne recette pour les pares-

» seux. » Mais, à propos de ce sentiment et de cette cha-

leur, il ajoutait : « La chaleur consiste dans la juste dif-

» férence des lignes. »

Tout ceci nous démontre qu'il faut dans la théorie

considérer ces deux moyens comme étant bien distincts,

puisque la perspective sert à représenter avec justesse

les formes et les plans des objets individuels, quels qu'ils

soient, tandis que le sentiment des plans fait représenter,

a l'aide des notions de la perspective, les plans propres,

naturels et caractéristiques des objets.

Revenons sur l'autre considération que nous avons
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brièvement exposée. La superficie plate sur laquelle est

tracée l'image, trahit toujours l'art, avons-nous dit, et

s'oppose à l'illusion par laquelle on rivaliserait avec la

nature. En effet, dans la nature les objets sont saisis par

la perception perspective des deux yeux, qui embrassent

véritablement le relief et qui sentent exactement, par

l'effet de la plus petite oscillation, la forme et les plans

des corps autour desquels ils semblent tourner. Mais

tout l'art de la perspective, généralement parlant et ex-

cepté certaines représentations particulières, ne peut pro-

curer un résultat analogue, en sorte que l'image est tou-

jours au-dessous de la nature tant que l'habile dessinateur

exercé à sentir les plans et à les exprimer, n'y a pas mis en

compensation son ame, son sentiment chaleureux et l'ap-

plication de la connaissance philosophique qu'il a des ca-

ractères propres et pittoresques des objets. Toutes ces

conditions se rapportent bien évidemment au sentiment

graphique des plans et des formes, et ce sentiment dérive

nécessairement de la connaissance de l'objet, car copier

ce qu'on voit et se contenter de répéter cette sensation,

ce n'est pas un moyen suffisant d'imiter et de saisir la

nature, surtout s'il s'agit de la nature vivante et de la re-

présentation, par exemple, de l'homme en mouvement.

En effet, ce mouvement, ce jeu des parties, ces lignes

respectives que donnent l'action, les positions, les con-

trastes, les courbes, les saillans et les rentrans, ces lignes,

dis-je, si variées ne doivent pas, ou plutôt, ne sauraient être

répétées sans la connaissance intime de ces mouvemens,

considérés géométriquement, c'est-à-dire, tels qu'ils sont,

et de plus perspeclivement, c'est-à-dire, tels qu'ils pa-

raissent. Les anciens, je l'ai souvent répété, étudiaient
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constamment et connaissaient ces mouvemens du corps

humain , et chez eux , les personnes même étrangères aux

arts d'imitation , en avaient fait l'ohjet de leurs observa-

tions. L'action , disaient les rhéteurs , est une espèce d'élo-

quence du corps qui consiste dans le mouvement et dans

la voix. Ainsi , selon eux, l'action étoitlafin , et le mouve-

ment était ce moyen , mais ce mouvement c'étaient les

sculpteurs surtout, c'étaient les peintres qui l'analysaient.

Un peintre, en effet, doit être bien loin de se contenter de

l'aspect d'un objet tel que la figure humaine; il lui faut

pour sa représentation avoir acquis la connaissance in-

time du mouvement et de la construction de cette figure.

Or c'est cette connaissance qui se convertit chez lui en

ce sentiment particulier dont nous voulons parler ici.

Les peintres , pour désigner cette qualité que nous cher-

chons à signaler , se servent de l'expression dessiner dans

le mouvement. Ils disent : cette figure n'est pas dessinée

dans le mouvement; cette forme a tel ou tel mouvement;

on sent bien dans ce tableau les mouvemens de telle ou

telle draperie , le mouvement de ce bras nu sous cette

draperie. Par ce terme, qu'ils rendent ainsi générique

,

ils veulent indiquer à la fois et la construction géométri-

que et l'apparence perspective. Mais ce serait s'énoncer

plus précisément que d'employer particulièrement l'ex-

pression sentiment graphique des formes. En effet , le

mouvement en graphie n'est que le résultat des rapports

des divers plans ou traits répétés selon la construction ou

le jeu des formes des objets.

Ainsi le peintre doit ajouter au résultat d'une pratique

exacte et instrumentale de perspective , le sentiment gra-

phique des plans, sentiment qui aide à la signification de

TOM. vi. 2q*
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la nature , et qui , se prêtant à ses indications un peu fai-

bles , développe , pour ainsi dire , ce qu'elle présente sans

grande générosité. La langue hollandaise a un terme propre

pour rendre cette action de l'artiste qui interprète ainsi la

nature , ce mot est toegeeven ; il est usité parmi les artistes,

de sorte qu'ils disent aen de nature toegeeven , aider à la

nature. Le dictionnaire de Winckelmann traduit ainsi ce

mot : user de complaisance , se montrer facile , ne pas re-

garder de si près. Voyons d'ailleurs et en passant si le

même acte de l'esprit n'est pas nécessaire dans d'autres

parties de la peinture. Rubens n'aidait-il pas à la nature

dans son colprisplus développé; et Tiziano de même dans

les délicatesses , les suavités et les accords ? Poussin aidait

à la nature dans le geste, Raphaël dans le dessin et lapers-

pective. Corregio aidait au clair-obscur : une demi-ombre

sur une phalange , il l'écrivait , la prononçait en plus , et

il ne mentait pas , puisqu'il était vraisemblable. En effet

,

s'il eût resserré le jour de son atelier , il eût obtenu ce

même clair-obscur. On est donc plus près de la nature en

faisant une addition, quoiqu'elle soit hors de l'individu

modèle. En effet, si vous colorez davantage cette joue, si

vous formez plus ce muscle , ce plan , vous faites proba-

blement plus semblable à un modèle qui , il est vrai , n'est

pas dans le moment présent sous vos yeux , mais qui existe

quelque part , tandis qu'en n'étant que le scrupuleux ,

mais le pauvre copiste d'un individu , vous faites ressem-

bler à un modèle que personne ne reverra , et votre idée

de la nature paraîtra limitée et incertaine, car 1 effet

que vous produisez est incomplet étant circonscrit par

cette chétive^imitation.

Considérez comparativement l'ouvrage de deux élèves
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qui peignent l'un et l'autre le même modèle vivant; la fi-

gure de l'un sera correcte , sans erreurs de proportion ou

de lignes perspectives ; vous retrouverez même chaque

partie copiée et rendue peut-être avec un soin et une exac-

titude serviles : cependant cette même figure restera froide

et sans grande expression. Quant à la figure de l'autre

,

elle sera répétée peut-être sans une grande similitude, mais

la vie et le mouvement qui l'animent vous feront oublier

l'individu modèle qui a servi à la représenter. Ce qui a

animé cet artiste-ci , ce qui l'a soutenu et excité , ce qui l'a

échauffé , rendu pénétrant et touchant dans son ouvrage >

c'est le sentiment graphique des plans , c'est la volonté te-

nace de rendre, de communiquer, de faire fortement sentir

les mouvemens , les inflexions, les saillies, les demi-saillies,

les fuyans , etc. , c'est le désir violent et ambitieux de

l'aire remuer l'image , en fortifiant , pour ainsi dire , les ca-

ractères de la nature. Mais , au fait, la cause première de

cette différence entre l'un et l'autre ouvrage , c'est celle

que nous faisons ressortir ici. Dirons-nous que l'un a du

génie et que l'autre en manque? Non : l'un a reçu les vrais

principes, l'autre n'a appris encore que le métier; l'un a

été exercé comme un instrument, l'autre comme un être

intelligent et capable de créer; peut-être même celui qui

est si froid , a-t-il au fond plus de génie que l'autre , et

est-il capable de porter l'art plus loin , si on lui en décou-

vrait la méthode et les mystères.

Il faut donc aider au modèle et y ajouter avec science

quelque chose qui n'y est que faiblement indiqué. Si le

peintre a toujours dans l'esprit, en dessinant, la volonté

de donner l'idée du mouvement ou l'idée des plans , et

'il est constamment préoccupé, ainsi que l'était .David

.
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ainsi que l'ont été pendant un temps ses élèves, de ce

sentiment vivifiant et magique , condition si importante

pour. l'art, les figures qui sortiront de son pinceau ne

ressembleront pas à des fantômes insignifians et à des

calques inanimés , mais bien à la nature elle-même et aux

spectacles généraux de la nature.

Maintenant désignons cette qualité plus positivement

,

en employant des applications et quelques exemples.

Dans une tête penchée à droite et en arrière ( fîg. 35y ) ,

l'oreille qui paraît la plus haute offre évidemment deux

mouvemens ou deux positions de plan très-distinctes : d'a-

bord le renversement de cette oreille doit être exprimé

par une juste inclinaison ; et conformément à sa cons-

truction ; de plus , elle doit être raccourcie, puisqu'elle

est vue de bas en haut , par l'effet de son penchement de

côté, le dessous recouvrant le dessus. Or un dessinateur qui

ne sentirait pas vivement ces deux plans distincts,et qui n'au-

rait pas la volonté persévérante de les exprimer, tracera et

modèlera cette oreille en perspective, il est vrai, mais froi-

dement , et sans s'identifier avec les plans offerts optique-

ment par la nature. Celui au contraire qui cherche à faire

vivre, à faire remuer, à pénétrer, à toucher par un specta-

cle plein de Caractère et de vie, fera sentir par les lignes

et par le clair-obscur ces deux mouvemens composés. Non-

seulement il représentera cette oreille vue en arrière , ainsi

que les autres parties , non-seulement elle sera dessinée

raccourcie^ l'œil et de manière que ses parties inférieures

recouvrent les supérieures , non - seulement le trou au-

ditif offrira une ouverture d'une apparence raccourcie

et le lobe inférieur sera vu en-dessous et incliné , mais tous

les plus petits plans de cette oreille seront sentis énergi-
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quement dans ces moines rapports de position; toutes ces

formes seront rendues avec le sentiment graphique vif et

soutenu de tous ces plans, en sorte que non-seulement la

perspective régulière et instrumentale aura déterminé les

raccourcissemens, mais un sentiment vivifiant et concor-

dant avec l'esprit de la nature aura ajouté à cette imita-

tion : et s'il arrive que le peintre ait exagéré avec la pers-

pective, il aura exagéré dans le sens de la nature et dans

l'esprit de la perspective; si au contraire il avait, par igno-

rance et témérité, exagéré autrement, c'est-à-dire, faute

de ce sentiment des plans, il aurait fait un contre-sens cho-

quant. Je n'ai fait que décrire ce qu'on voit dans le ta-

bleau de Raphaël, tableau connu sous le nom de la Belle

Jardinière (Musée de Paris, n° 1027). C'est l'oreille du

petit S 1 Jean que j'ai voulu prendre ici pour exemple.

Mais, je le dis de nouveau, comme je crains d'encourir

la critique des géomètres dessinateurs qui ne concevront

pas comment on peut admettre et exprimer d'autres

points et d'autres contours que les contours mêmes qui

apparaissent au peintre, et qui ne verront au-delà de ces

points et de ces contours que des mensonges et une exa-

gération qui est de la manière, je dois m'expliquer encore

en disant que cette exagération que je crois propre à la

peinture, art qui doit donner vivement l'idée des choses,

ne doit jamais être un écart, mais doit toujours être en

tout comme émanée des règles et des pratiques de la géo-

métrie ou de la perspective» Au reste, on peut penser que

je suis loin d'avancer une proposition qui blesserait la loi

sacrée du vrai et du naïf, puisque j'ai plus d'une fois signalé

et critiqué les écarts et les manières des peintres qui, hors

de la perspective et malgré ses lois immuables et éternel-
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les, ont voulu, pour séduire le spectateur, s'abandonner

à des mensonges hardis et împosans. Oui, les hommes qui,

dans les arts, ont cherché à faire remarquer leur carac-

tère hardi et leur fantaisie, plutôt qu'à faire remarquer

les caractères et les beautés de la nature, ceux-là ont si-

gnifié avec une énergie, avec une exagération qui a souvent

fait des dupes, mais dont le vice a été signalé et toujours

condamné par le petit nombre de gens éclairés, qui dans

les élans du génie préfèrent la vérité au mensonge, et la

naïveté à l'affectation. Cependant la hardiesse et la pétu-

lance de ces dessinateurs qui abondonnèrent la nature, a

été admirée et recherchée par un grand nombre d'imita-

teurs, lesquels voyant le but là où est seulement le moyen,

ont été très-chaleureux et très-violens, pour représenter

des choses naturellement froides et sans grands mouve-

mens; qui ont été très-tourmentés, pour ne donner que

des mouvcmens faux, bizarres et contraires au méca-

nisme de la nature ; qui n'ont fait voir enfin que de la

témérité au lieu de l'exactitude, de la violence au lieu du

vrai savoir, de la dextérité seulement au lieu de la vérité.

Ces imitateurs eussent donc bien mieux fait de s'en rap-

porter à la simple pratique de la perspective.

Dans le tableau inappréciable de Léonard de Vinci,

représentant la Vierge sur les genoux de Ste Anne avec

le petit S* Jean T

, qui ne remarque pas le sentiment

exquis des plans, soit dans le tour de tête si fin et si

délicat de la Vierge, soit dans celui de Ste Anne qui in-

cline la sienne en avant et de côté, soit dans le bras si

remarquable du petit S' Jean, bras digne, pour le clair-

' Musée de Paris, n° 952.
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obscur et le trait, d'un pinceau grec des bons teras ? Rien

n'est de trop, tout est juste et senti, tout est vivement

exprimé, tout semble créé de sentiment, et rien n'est exa-

géré : enfin tout respire dans le dessin de ces figures,

tout y est d'accord, et l'artiste, à l'aide de la perspective

et du sentiment des plans, a obtenu un spectacle plus

éloquent, plus vivant que les spectacles ordinaires de la

nature, en sorte qu'on ne peut croire, en contemplant

ce tableau si correct et si fin, qu'il soit seulement le

résultat du compas , on est persuadé qu'il est surtout le

résultat d'un sentiment graphique exquis. Telle est la

qualité qui attachait devant les chefs-d'œuvre des Par-

rasius, des Nicomaque, des Protogène, etc., et voilà ce

qui attache aussi en présence des figures de Raphaël, de

David, de Francia, d'Holbein et même d'Albert-Durer

et de Mantegna.

Comparez cette tète penchée de la Vierge, dans ce

tableau de Léonard que nous venons de citer, à une tête

de la Transfiguration et qui soit dans un mouvement

analogue; voyez la différence dans cette tête de Raphaël.

Le jeu de la mâchoire par rapport au col et à ses di-

verses inflexions, n'est pas senti avec la même expression,

ne concourt pas aussi vivement à ce mouvement, etc.

Dans la tête de Léonard, la composition des inflexions

est sentie et exprimée d'une manière merveilleuse ; aussi

y a-t-il vie-, énergie et grande vérité d'aspect. Mais voyez

surtout dans ce tableau déjà cité de la belle jardinière

de Raphaël, la tête du petit S* Jean : son profil n'exprime

point assez un mouvement d'inclinaison de gauche à

droite, ainsi que le voulait indiquer Raphaël; son œil

offre la ligne d'un œil appartenant à une tête droite et
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non penchée; le col n'exprime point de jeu déterminé,

l'oreille paraît même être dessinée en sens inverse de

l'inclinaison de toute la tête. Dans Léonard au contraire,

l'excellence de cette qualité ou°de ce sentiment graphique

est constante. (Voy. fig. 558, un projet d'amélioration.)

Il s'agirait maintenant de savoir à quel point Léonard et

Raphaël, à quel point Michel-Ange, Àlbert-Durer, Hol-

bein et tant d'habiles dessinateurs ont poussé l'emploi

du compas et des opérations de perspective ou de géo-

métrie. J'ai déjà exposé la conjecture que ces maîtres

ont presque tous opéré avec l'aide de ces moyens," mais,

comme il faut supposer aussi qu'il n'ont pas toujours

opéré ainsi pour toutes les figures de leurs tableaux, on

doit en conclure que beaucoup de figures et d'objets qui

dans les peintures de ces maîtres sont bien représentés,

quant aux formes et même au coloris, ne l'ont été que par

le moyen surtout de ce sentiment graphique dont je cher-

che ici à rendre compte. Considérons donc sous ce rap-

port quelques-uns de ces peintres.

Je viens de dire que Léonard surpassait Raphaël dans

le sentiment graphique des plans des objets. On ob-

jectera peut-être que les figures de Raphaël et de Gor-

regio n'en ont pas moins d'expression et de grâce que

celles 'de Léonard de Vinci : mais que serait-ce, répon-

drai-je, si les qualités analysées ici eussent été ajoutées

à celles de ces maîtres ! Combien seraient plus touchantes

cette grâce et cette expression ! C'est donc la force et la

vivacité dans les idées de ces artistes qui prouvent l'espèce

de force de leurs expressions, mais ce n'est point la ma-

nière dont telle ou telle idée est rendue par le dessin,

car une idée excellente et faiblement rendue, équivaut
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pour le spectateur à une idée moins excellente, mais très-

fortement exprimée par les lois et par le sentiment de la

graphie. Dans le fameux tableau de Ste-Calherine par

Corregio (musée de Paris, n° 8i4), la tête de la Vierge

a de l'expression, de la vie, un caractère doux un peu

noble et animé; mais, outre qu'elle est beaucoup trop

grosse, elle est moins expressive en général que celle de

S te Catherine, qui aussi est bien mieux dessinée. Dans

celle-ci, les plans, les lignes y sont mieux sentis, quoi-

qu'ils ne le soient point encore assez. En effet, le jeu

du col, et celui de la tête sur le col est équivoque; mais

les plans, quels qu'ils soient, y sont très-bien modelés par

le clair-obscur. Qu'en conclure? C'est que cette tête de

S ,e Catherine eût été admirable, si elle eût été mieux

dessinée; c'est que la tête de la Vierge eût été aussi tou-

chante que la tête de S te Catherine, si elle eût été aussi

bien dessinée; c'est que la figure de l'enfant Jésus est

une assez mauvaise figure, parce qu'elle est mal dessinée,

et que, bien que la pose de la main droite de la Vierge

soit fort bien imaginée, cette main n'a réellement pas de

grâce, parce qu'elle est faussement attachée à un bras

qui semble lui-même estropié sous la draperie ; enfin la

main de S ,e Catherine, quoique d'un bon sentiment d'ac-

tion, n'offre qu'un très-faible effet, parce qu'elle sort d'un

bras qui est placé on ne sait où.

Suivons encore cette analyse instructive sur d'autres

peintres, nous verrons les Holbein, les Albert-Durer et

autres, exprimer la vie et l'existence, mais, faute de génie

élevé, et faute aussi d'un très-haut degré dans ce senti-

ment exquis des plans, ne se placer qu'après Léonard et

même après d'autres dessinateurs. Nous verrons ceux qui
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n'ont pas eu ce moyen à leur disposition, je veux dire, la

grande force de ce moyen, car ceux que je viens de citer

l'ont possédé à un certain degré, nous les verrons, dis-je^

n'arriver à un grand résultat que par de grandes compen-

sations. En effet, chez Tiziano, c'est la vérité significative

du coloris; chez Corregio, qui n'a presque pas possédé ce

sentiment, c'est la vérité du relief, l'agrément ou l'ex-

pression des choses représentées par un certain clair-

obscur très-puissant; chez Poussin, qui n'a pas porté ce

moyen au-delà de l'ensemble perspectif de ses figures, la

compensation a lieu par le choix intéressant des choses

inventées, par la convenance ou plutôt par la clarté des

pantomimes des figures et de l'expression des têtes. Mais

quelle différence entre une tête, un col, une main de

Léonard ou de Poussin ! Cependant, chez Poussin, le ré-

sultat est grand dans son genre, quoique moindre que

celui des Grecs qui possédaient à fond le savoir de per-

fectionner une seule figure. Nous pourrions encore citer

Paul Véronèse, qui avait à sa disposition ce moyen dans

les ensembles, et qui donnait à ses figures du mouvement

et de la vérité; ces parallèles nous conduiraient à l'in-

fini. Je demanderai donc ici à quel rang le peintre qui

n'a pas, comme ces hommes célèbres que je viens de ci-

ter, une dose de génie propre à inventer des choses extra-

ordinaires, qui n'est pas familier avec l'art d'être vrai et

poétique dans le coloris et le clair-obscur, qui n'est que

médiocre en un mot dans les autres parties, à quel rang,

dis-je, un tel peintre, lorsqu'il n'a pas d'ailleurs la force

du moyen que donne le sentiment graphique des plans,

espère-t-il être placé ?

Mais revenons encore aux deux grands dessinateurs
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Léonard de Vinci et Raphaël. Léonard avait peut-être plus

qu'aucun peintre qui ait jamais existé, la justesse du coup-

d'œil et surtout la force d'esprit, ainsi que la persévérance

indispensable pour la correction du dessin. Ii avait senti

toute la puissance de la géométrie et de la sévérité per-

spective, il avait senti et reconnu toute la force significa-

tive d'un dessin, dans lequel les mouvemens respectifs des

lignes sont rendus par des améliorations successives et

par le perfectionnement que le sentiment des plans et de

la vraie perspective ajoute toujours au premier travail.

Convaincu par l'expérience de tous ces avantages, cet

homme habile, grand mathématicien et grand géomèire à

la fois, aspirait sans cesse à obtenir par ces divers moyens

les plus puissans résultats. Mais il n'en était qu'aux

moyens, il fallait en faire l'application non-seulement à la

vie des figures, mais encore aux choix d'expression imagi-

née ou imitée directement d'après le modèle ; il fallait

que ces moyens fussent maniés par le génie naturel qui

est exclusivement propre à la peinture. Certes je suis loin

de vouloir rabaisser le mérite des admirables peintures de

ce grand artiste, je pense au contraire qu'on ne leur rend

pas assez de justice, mais ici je dois continuer le parallèle

en envisageant le génie poétique de Raphaël.

Je comprends tout de suite que Raphaël n'a peut-être

pas poussé aussi loin que Léonard de Vinci ia recherche

et la vivacité épurée du dessin; mais il offre une si grande

compensation par le nombre infini d'idées sorties de son

beau génie, que toujours il fait pencher la balance en

sa faveur. Il avait trop de sens et trop d'aptitude lui-

même, cet artiste extraordinaire, pour ne pas sentir l'im-

portance de toutes les qualités graphiques, et les éludes

TOME VI. 3o
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sévères qu'il poursuivit sous son maitre Pierre Pérugino,

ne tendaient guère à un autre but : aussi le résultat de son

dessin fut-il excellent. Mais son génie s'élevait d'un vol si

rapide, et l'abondance de son ame était si continue, qu'il

n'a pas toujours, comme Léonard, poussé ces premières

qualités jusqu'à la perfection qu'il était capable de leur

donner. Non, malgré son ame toute divine, il n'a jamais

communiqué cette pureté, cette vivacité, cette finesse de

contours et de clair-obscur, cette précision, en un mot, et

cette netteté d'aspect, qui est un des caractères les plus

excitans de la nature et des tableaux de Léonard. Son

résultat est souvent préférable, puisqu'il s'aidait d'autres

conditions, telles que la convenance et la magie d'une

continuelle émotion; mais il n'est pas supérieur à Léo-

nard, ni son égal, dans la perfection des lignes et de leurs

mouvemens, ni dans la recherche de cette vivacité.

Ne convient-il pas de faire figurer aussi dans nos com-

paraisons Lesueur, ce peintre si expressif et si remarqua-

ble par sa candeur? Quand on considère ses touchantes

peintures de l'histoire de S* Bruno, on remarque qu'il a

presque toujours été étranger à ce sentiment des plans,

moyen graphique qui ajoute tant à l'expression. Ses têtes

sont placées sans mouvement très-senti sur le col ; ses

pieds et ses jambes surtout ne sont point représentées se-

lon ce jeu qu'expriment des lignes perspectives bien con-

çues et très-naturelles; et cependant ses pantomimes, ses

attitudes, toutes ses idées sont très -significatives, très-

naïves, tant il était doué du génie de la peinture. Mais

qu'eût donc produit cet heureux génie, s'il avait été favo-

risé par le secours de cette perspective mentale et de ce

sentiment des plans dont la privation lui a fait refuser par
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les italiens la place qu'il est permis de lui assigner à côté

des premiers peintres de leurs écoles? Si Lesueur eût

mieux senti la graphie, n'eût-il pas égalé Raphaël dans ce

secret magique de toucher et d'émouvoir? On peut donc

dire que tous les peintres très-expressifs sans cette qua-

lité eussent été tout à fait admirables, s'ils l'eussent pos-

sédée, et qu'ils ne l'ont point mise en œuvre, non parce

qu'elle est incompatible avec un sentiment tendre, vif

ou violent, mais parce qu'ils n'en ont pas eu l'idée.

Cependant il faut ajouter ici que cette qualité ne peut

guère s'obtenir sans une grande persévérance et sans

une force qui est le résultat d'une espèce d'émulation.

En effet, il faut, indépendamment de ce qu'exige la per-

spective, long-tems corriger, changer, consulter les car-

tons préparatoires et s'entourer de dessins destinés aux

comparaisons. Or une telle méthode exige une certaine

opiniâtreté dont tous les esprits ne sont pas susceptibles.

Un peintre dessinateur doit donc à tout instant repren-

dre le crayon et tracer des corrections. Par ce moyen, il

verra fréquemment s'il rentre dans l'esprit de la nature

et de la perspective qu'il possède et qui l'a guidé, ou s'il

s'en éloigne. Ce n'est qu'en multipliant les comparai-

sons, soit sur le tableau, soit sur les dessins préparatoires,

qu'il pourra parvenir à saisir réellement la nature, car,

s'il veut improviser, jamais il n'imitera une chose aussi

difficile h imiter, que l'est, par exemple, la figure hu-

maine. Au reste la méthode que j'ai indiquée et expliquée,

exempte en grande partie les peintres de tous ces repen-

iirs et de toutes les fausses tentatives qu'il lui faut répéter.

Je vais finir ce chapitre par quelques considérations

_ur la manière d'exprimer les plans. Il faut commencer
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par l'essentiel ; or cet essentiel n'est autre chose que les

grands plans, parce qu'ils frappent; les petits ne sont bien

sentis qu'autant qu'ils appartiennent à de plusgrands plans

qu'il importe d'abord d'exprimer avec justesse. Ce qui est

remarqué par les personnes étrangères à l'art du dessin,

c'est le dessus, c'est-à-dire, les formes particulières du

dessus, et non les grandes lignes des dedans; ce sont, par

exemple, les chairs; aussi Fimitation des chairs est- elle

ce qui intéresse et ce qui occupe le plus. Cependant le des»

sous, c'est-à-dire, le mouvement, le jeu des os, des grands

muscles, etc., sont les causes premières de la puissance

du dessin. Si l'artiste commence par polir les petits plans,

avant d'avoir bien établi les grands, il ne donnera aucune

signification à la représentation. Qu'est-ce en effet qu'un

œil proprement peint, bien poli et lisse, lorsqu'il n'est

point colloque juste dans l'orbite, et lorsque par son ton

et par sa teinte il ne caractérise aucun plan déterminé ?

Cet œil ne dit rien, ne signifie rien ; ce sont donc les cor-

respondances, les oppositions des grandes surfaces, qu'il

faut que l'art représente avant tout. Toute l'école de Phi-

dias ne procédait que par plans, et c'est par les pians que

l'on arrivait au fini, en sorte que les ébauches de cette

époque étaient plus finies dans le fait que toutes ces statues

romaines dont le poli n'est point le résultat de la savante

élude des plans (voyez ce qu'on a avancé au sujet des

fragmens du Parlhénon). Disons plus : une ébauche trai-

tée par de grands plans, justes et savans, intéresse plus,

touche plus qu'une imitation finie, c'est-à-dire, polie et

soignée par l'outil. Ce résultat puissant, comparé à la sim-

plicité des moyens qui l'ont produit, a quelque chose de

magique. Aussi WanderwerfF obtient-il tout le contraire,
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car avec son blaireau et son lisse, il est fade sans élo-

quence, et ses imitations sont pénibles à contempler.

Poursuivons : on entend le public vanter dans une pein-

ture flamande le bosselage d'un chaudron, les faces bien

imitées d'une feuille de chou ; cela ne prouve-t-ii pas que

c'est ce rendu des plans et ce jeu des formes qu'il faut d'a-

bord obtenir? Le poli, le léché ne conduit point à ce ré-

sultat; ce qui y conduit, c'est la résolution dans les plans,

le mouvement des formes, c'est enfin cette indication sa-

vante et propre à l'art de tailler et de façonner en pein=

ture les objets.

Disons encore que c'est le travail par plans qui doit

être long-tems poursuivi, parce qu'à la rigueur c'est en

poursuivant ce travail par plans qu'on arrive au fini.

Comment concevoir le vrai fini obtenu autrement? Le

caractère du modèle et sa ressemblance doivent se mani-

fester par cette seule imitation des rapports dans les prin-

cipaux plans, car ce qui donne de la vivacité à une figure;

c'est l'imitation de la variété et des contrastes des plans

ou des formes. Sans cette imitation, une figure peut être

lourde, quoique maigre et longue. C'est en considérant

la nature ou les statues aplomb, de haut en bas et même
de bas en haut , à l'aide du miroir, qu'on sentira ce

contraste des plans et ce jeu des formes si animé et si

bien répété par l'art grec; voilà pourquoi l'Hercule far-

nèse, bien que puissant et colossal, est léger. Quelle va-

leur n'auront pas l'expression des physionomies et la vérité

du coloris et des détails, par dessus une structure ressem-

blante par les grandes formes générales ! Commencer par

ce second travail, je veux dire par le coloris et par les

détails, n'est-ce pas agir en ignorant ou en insensé? Plu-
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sieurs peintres, abusant du dessin par plans, ont dessiné par

facettes : Jouvenet, par exemple, ne procédait pas autre-

ment; aussi les plans que ces peintres exprimaient étaient-

ils plutôt vus dans leur imagination que sur la nature. On
dira peut-être que Michel-Ange a peint par pians, mais

tous ses plans ne sont pas naturels et justes, et il dessinait

plutôt par courbes multipliées de fantaisie. Enfin je dirai

que Léonard de Vinci lui-même a peut-être trop tôt

cherché le fini et le poli, et cela, parce qu'il n'avait pas

eu l'avantage de considérer les plus beaux modèles grecs

de l'antiquité, mais seulement des ouvrages antiques exé-

cutés à Rome.

Au surplus remarquons ici que les peintres qui ont le

inieux dessiné chez les modernes^ étaient sculpteurs; aussi

Michel -Ange ne Craignait pas de dire que, si une pein-

ture ressemble à la sculpture, elle doit être regardée

comme bonne ^ tandis qu'une sculpture est mauvaise,

quand elle ressemble à la peinture. Dans l'antiquité, l'ex-

cellente méthode de la peinture n'aurait pas donné lieu

à un pareil qui-proquo. Je finis en ajoutant que la juste

expression des plans conduit à la justesse de la teinte :

nous le démontrerons mathématiquement à son lieu, parce

que, si la teinte avait trop ou pas assez d'énergie, elle dé-

truirait le ton et îe pian. Le premier moyen, c'est donc le

ton; îe second, c'est la teinte : mais il faut commencer par

le premier. Celui qui voit la justesse de la teinte sans la

rapporter au plan ou au ton, ne voit qu'à demi. Beaucoup

de vénitiens ont vu ainsi, et les commençans voient de

même. Qu'au contraire on leur fasse d'abord apercevoir

les plans, ils sentiront la teinte sans effort, puisque toute

teinte fausse est un contre -sens par rapport au plan :



qu'une joue fuyante soit trop riche de teinte, elle ne fuit

pas et n'est pas à son plan; que la joue qui est en avant

soit trop grise, elle ne saille pas, elle n'a pas d'existence

et n'est pas au plan ; que le blanc de l'œil soit d'une teinte

crue ou trop intense ou trop bleue, cet œil n'est plus au

plan.

Enfin la nécessité d'exprimer les plus petits plans

obliques, pour obtenir le véritable fini, est démontrée évi-

demment par la perspective et par l'ichnographie, ainsi

que par l'obligation de faire disparaître la toile toujours

parallèle à notre œil, quoique les couleurs qu'elle reçoit

indiquent des obliquités et des fuyans.

ConcliUSlOil.

Nous devons conclure de tout ce qui vient d'être dit,-

que cette qualité de sentiment graphique des plans, que

cette précieuse recherche et cette force de correction

remarquée dans les meilleurs ouvrages de Léonard de

Vinci, sont des restes de l'ancienne et si admirable école

grecque, restes transmis heureusement jusqu'à nous par

les études de cet admirable peintre., ainsi qu'elles l'ont

été par les recherches d'Albert-Durer et de quelques

autres; que c'est à cette même qualité que Michel-Ange

et Piaphaël ont dû la chaleur qui de leur ame a passé

dans leurs peintures; que beaucoup plus tard Lebrun eût

peut-être animé ses figures tout autant que ces anciens

maîtres, s'il avait employé dans son exécution ce moyen,

faute duquel il est parfois lâche et indécis; que tant que

cette belle qualité a été conservée parmi les dessinateurs

de Florence, qui surent l'ajouter aux pratiques de per-

spective, et qu'elle y fut un objet d'émulation chez les
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graveurs, les ciseleurs et même les ornemanistes , Flo-

rence a été le berceau et la patrie protectrice du dessin;

que lorsque cette qualité fut oubliée, négligée et peu ap-

préciée, l'art est tombé. En effet, si Tiziano,P. Véronèse

et Tintoretto n'eussent pas quelquefois soutenu par la di-

gnité du dessin la magie de leur coloris ; si, jusqu'en

Flandres, les accens de Michel-Aage et les traditions pro-

venant du très-célèbre Àlbert-Durer, n'eussent pas rani-

mé les coloristes; si cette voix ne se fût pas fait entendre

même plus tard en France, et que Jouvenet n'eût pas été

inspiré par un reste de ce feu graphique, on eût pu dire

que l'art était éteint en Europe.

Celui donc qui vient de le ranimer en France avec

tant d'éclat, l'illustre David, n'a pas fait autre chose que

de renouveler cet antique moyen, en l'appliquant au vrai

goût de dessin et de formes, goût méconnu jusqu'à lui.

Ceux de ses élèves qui l'ont compris, ont aussitôt composé

une école toute nouvelle par la vie, le naturel, la sim-

plicité qu'ils ont donnée à leur dessin. Que n*ont-ils fait

chérir encore plus cette qualité, en y ajoutant un coloris

vrai et attrayant; car alors cette marche toute antique

eût été mieux goûtée du public et plus constamment sui-

vie ! Puissent ceux qui aujourd'hui recherchent le coloris,

ne pas abandonner le dessin ! Malheur donc à l'art, si ce

sentiment graphique s'éteint et est délaissé, et si l'on ne

cherche pas à rivaliser en ce point avec ce célèbre reno-

vateur, ainsi qu'on doit le faire avec Léonard et Raphaël !

Mais j'aime à calmer des pressentimens, en me rappelant

les succès des élèves qui ont fait l'ornement de l'école de

David. Si une grande célébrité n'a pas jeté son éclat sur

les travaux du plus grand nombre: si les études pleines
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de mouvement, de vie et d'expression, de ces élèves peu

connus, ne sont pas devenues publiques; si modestes et se

croyant sans cesse au-dessous de la nature dans leurs

imitations, ils ont pensé plutôt à apprendre qu'à se faire

un nom, plutôt à jouir du bel art de rendre les formes

de la figure humaine qu'à produire des à-peu-près trom-

peurs qui séduisent les gens sans génie; si, dis-je, faute

d'encouragemens, faute de protecteurs éclairés, ils n'ont

pu multiplier de tableaux, leur mérite n'en a pas moins

été reconnu et apprécié par leur illustre maître, par leurs

condisciples et par le petit nombre de connaisseurs té-

moins de leurs travaux et partisans de l'art grec. Dans ce

qui sortait du pinceau de ces jeunes artistes, que d'expres-

sion souvent dans les têtes, que de mouvement et de vérité

dans l'ensemble et le jet des figures, que de naïveté et de

justesse dans les mains et dans les pieds! J'ai vu dans

cette école, où je me suis appliqué à comprendre les se-

crets du maître, des têtes, des yeux, des cois plus animés,

plus vrais qu'aucun de ceux de Raphaël. Cependant j'a-

vais vu Raphaël au Vatican, quand j'entrai dans cette

école où l'on voyait la vie sans manière, la force sans af-

fectation, le sentiment sans prétention, et le grand art du

dessin converti en un acte facile de sentiment. Mais, je

dois l'ajouter ici, avec quel zèle, avec quelle avidité ces

mêmes jeunes gens allaient étudier les inimitables bas-re-

liefs d'Athènes et les plus belles statues à la salle des em-

preintes, dite alors salle des antiques ! Avec quel tact ils

saisissaient ces naïvetés de plans, ces lignes vivantes et

simples, ces mouvemens si charmans qui animent ces ex-

cellens modèles ! Avec quel plaisir enfin et quelle ardeur

ils dessinaient la nature! Quelle durée n'eût pas ob-
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tenu ce goût excellent et ce style noble et vrai, si un

tel sentiment graphique eût été basé sur les lois positives

de la géométrie, de l'orthographie et de la stéréographie,

sciences que ces élèves ne faisaient qu'entrevoir, que

personne ne leur enseignait, et auxquelles ils suppléaient

d'une manière vraiment étonnante, par la seule force, la

seule délicatesse de leur sentiment, par cette précieuse

qualité enfin qu'ils désignaient par le nom de sentiment

des lignes, des plans et des mouvemens ! Tems heureux

d'enthousiasme et de candeur, époque mémorable où le

goût grec commençait à jeter ses précieuses racines dans

notre patrie, et où il n'attendait plus que les secours effi-

caces de la géométrie, qu'êtes-vous devenus ? Vous donc,

élèves courageux qui avez soutenu l'art par vos propres

efforts, qui avez conservé la lumière et la beauté du dessin

par des études quelquefois surprenantes, et qui avez été

utiles, malgré votre peu d'éclat, vous enfin, dont les

noms présens à ma mémoire sont près de m'échapper, re-

cevez ici ce trop juste tribut d'éloges.

CHAPITRE 308.

EXERCICES DIVERS DE PERSPECTIVE, SELON LA ME-

THODE ADOPTÉE DANS CE TRAITÉ.

JLja figure 560 offre l'esquisse d'un tableau qui doit

représenter trois solides dans des situations et à des dis-

tances différentes. Nous supposons cette esquisse faite par

un dessinateur qui possède au moins les élémens premiers

de la perspective, en sorte qu'il aura su lixcr un point.
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de vue et un point de distance ; nous supposons aussi

qu'il sait employer et construire diverses échelles per-

spectives abrégées, selon les distances ou les points de

vue (voy. le chap. 266). Pour exécuter le tableau per-

spectif (fig. 564) d'après cette esquisse, on doit com-

mencer par établir une échelle perspective conforme au

point de vue et de distance adopté dans cette esquisse

et convenable à la forme du cadre adopté (voy. cette

échelle, fig. 56 1 ), ensuite on s'occupera de construire le

plan général des objets. Ainsi A (fig. 562) est le plan du

premier solide; B est celui du second solide qui est plus

enfoncé, et G le plan du plus éloigné. Pour placer ces

solides sur le tableau perspectif (voy. fig. 564) e* confor-

mément à l'esquisse , il faut faire quelques tentatives.

Le solide A y étant donc placé à-peu-près et à vue, sem-

blablement au même solide A, indiqué sur l'esquisse, on

peut aussitôt connaître, à l'aide de la ligne d'aspect zz et

de l'échelle, à quel enfoncement, dans ce tableau, et à

quel éloignement de la figure zz, ce solide est placé, les

hauteurs ayant été cotées séparément (voy. la fig. 565).

Quant au second, on verra d'abord approximativement

sur l'esquisse à quelle distance et écartement il se trouve

du premier, et comment il est situé, et on le placera sur

le plan dans une situation qu'on croira analogue à celle

de cette esquisse. Puis, à l'aide de l'échelle et de la croix

d'écartement, on pourra déterminer au juste sa place, et

sur le tableau perspectif et sur le plan. Cet objet sera

donc découpé et mobile *, afin qu'on puisse le transpor-

ter sur le plan la où l'esquisse l'indique : puis on l'élè-

1 De la cire à modeler est propre à cet effet, ainsi qu'une épingle

que l'on fixe debout à travers ce plan partiel découpé et mobile.
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vera en perspective sur le tableau, tel que l'exige l'é-

chelle. Il en sera de même du troisième solide et de tous

les autres que l'on voudrait ajouter dans le tableau en em-

ployant ce même moyen.

La figure 365 représente, par une esquisse, une maison

avec une cour circulaire. La figure 367 en offre le plan, et

la figure 369 l'élévation perspective. La figure 366 est

l'échelle, et la figure 368 les hauteurs.

La figure 370 représente, par une esquisse, une porte

de ville avec un pont en avant, etc. Sur la même planche

on a tracé le plan, figure 572. Sur la planche suivante on

voit l'échelle, fig. 37 ï; les hauteurs, fig. 073; et le tableau

perspectif, fig. 374.

Les figures 375, 376, 377, 378 et 079 représentent

l'intérieur d'une église souterraine.

On peut rappeler ici que, dans ces exemples, le point

de distance est dans le tableau, ce qui se rapporte à ce

qui a été dit au chap. 267, page 282, vol. 6, et à ce qui

sera dit bientôt, quand on traitera de la méthode ordi-

naire de perspective.

Un plus grand nombre d'exercices nous a semblé su-

perflu.

CHAPITRE 309.

DE LA MÉTHODE ORDINAIRE DE PERSPECTIVE, TELLE

QU'ELLE EST PRATIQUÉE DANS LES ÉCOLES D'AUJOUR-

D'HUI.

_/\.près avoir communiqué notre nouvelle méthode de

perspective, méthode que tout le monde reconnaîtra, je
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l'espère, être plus facile, plus étendue et tout aussi cer-

taine que toutes celles qu'on a pratiquées jusqu'à ce jour,

je crois devoir exposer la théorie ordinaire de perspec-

tive, telle qu'on a coutume de la pratiquer aujourd'hui.

Il convient de faire précéder de quelques raisonne-

mens cette exposition.

Le tableau doit être considéré comme une vitre en-

cadrée, à travers laquelle le spectateur aperçoit les objets.

Si au lieu d'un tableau nous considérons réellement une

vitre placée verticalement, nous verrons que les objets

qui sembleront traverser cette vitre, y seront figurés par

des points ou des lignes dont la place variera suivant

l'éloignement et suivant l'élévation de l'œil du regardant,

en sorte qu'une maison qui paraissait à tel point sur la

vitre, paraîtra à tel autre point, si l'on s'approche ou si

l'on s'éloigne de cette vitre, si l'on s'abaisse ou si l'on

s'élève. Le peintre qui se sert de la perspective, n'adopte

qu'un seul point d'éloignement et d'élévation, et c'est de

ce point unique qu'il calcule, qu'il opère, ou qu'il imite

et copie. Où doit être situé ce point d'élévation et d'é-

loignement qu'il lui faut adopter? Sur cette première

question repose une fort importante condition de la per-

spective pittoresque : nous en dirons deux mots tout-à-

l'heure. Nous ne répéterons pas ici ce qui a été dit au

chapitre de la scénographie sur le point de vue et le

point de distance ; nous nous contenterons de rappeler

que l'on place à volonté un point de vue fictif sur le ta-

bleau, et que c'est vis-à-vis de ce point qu'est censé placé

l'œil du spectateur. De plus on place un point de distance

qui détermine les rétrécissement ou diminutions selon

cette distance.
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Si, désirant représenter un carré long CAE4 placé sur

le plan d'une chambre (voy. fig. 38g), vous vouiez con-

naître seulement les côtés C4 et AE de ce parallélo-

gramme ou carré long : des deux points extrêmes de ces

côtés vous tirez une ligne au point de vue,* il est bien sûr

que l'intervalle de ces deux lignes exprimera la même lar-

geur partout. Ainsi écrivez à la base du tableau un pied,

par exemple, pour cet intervalle, vous aurez un pied non-

seulement à l'endroit où vous avez établi votre parallélo-

gramme, mais vous aurez un pied partout entre ces deux

lignes jusqu'au point de vue; que vous changiez le point

de vue en le portant à gauche ou à droite, en haut ou en

bas, en remontant ou baissant la ligne d'horizon, vous

aurez toujours un pied partout. Yoilà le premier effet

résultant du point de vue fictif déterminé sur l'horizon,

voyons celui du point de distance.

Je suppose que, pour pouvoir placer le point fictif de

distance dans le tableau, vous avez adopté une réduction

de f; il vous faut opérer selon ce quart de distance. Si

donc vous voulez de cet espace déterminé par la figure

précédente, faire un carré parfait, vous ne pouvez l'obte-

nir qu'à l'aide du point fictif de distance. En effet, il s'agit

d'avoir en profondeur raccourcie ou perspective la même

grandeur, mais perspective ou apparente, que vous avez

eue sur le côté développé; ainsi ce côté de front ayant un

pied, vous cherchez un pied raccourci en profondeur; et,

comme vous avez déterminé le point de distance réduit

au quart sur le tableau, il s'agit de prendre le quart de

la largeur GA représentant un pied, et de tirer de ce

point * vers le point de distance réduit, une ligne diago

nale qui ira sectionner la ligne que vous avez fait aller au
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point de vue, et à cette section, ici E, sera déterminé,

par une parallèle à la base, le raccourcissement du carré.

Il n'est pas plus difficile de mettre une caisse en per-

spective. En effet, si vous voulez que cette caisse ait deux

pieds de large sur le côté qui se présente en face, quatre

pieds de long sur le côté fuyant, et un pied de haut, vous

commencez par obtenir sur le plan votre parallélogramme

de cette mesure donnée, et pour cela, au lieu de prendre

un pied de la ligne de base, pour tirer au quart de dis-

lance, vous doublez cette mesure, et vous obtenez, en ti-

rant une ligne à ce qduart de distance, quatre pieds en pro-

fondeur. Pour avoir un pied de haut, prenez avec le com-

pas la moitié des deux pieds de la base, levez ce pied

perpendiculairement, et de ses extrémités supérieures

tirez une ligne au point de vue. Il ne s'agit plus que du

raccourcissement du dessus de la caisse. Il est facile de le

considérer comme un autre carré long qui est réellement

par terre. Ainsi tirez une ligne du quart de ce carré su-

périeur au quart de distance, et la section sur la fuyante

au point de vue vous donnera le point duquel vous tirez

une parallèle à la base, laquelle parallèle ferme le carré et

finit le haut de la caisse. Si la caisse était si haute qu'elle

dépassât l'horizon, son extrémité supérieure se mettrait

en perspective par un procédé analogue, mais renversé,

puisque le point de vue serait dessous.

Ainsi l'on voit que toute figure tendant à la forme

quadrangulaire, doit être considérée et traitée perspecti-

vement comme un carré ou un cube régulier; de même

toute figure ou corps tendant à la forme circulaire, doit

être considéré comme un cercle ou un cylindre régulier,

aussi allons-nous voir tout à l'heure les moyens de repré-»
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senter en perspective un cercle parfait. On comprend ai-

sément que, par cette opération, par les carrés et par les

cercles, on peut dessiner l'apparence de toutes sortes

d'objets.

Mais, va-t-on objecter, toutes ces opérations ne sont

bonnes que pour les corps qui sont placés parallèlement à

la base du tableau, et rarement on voit dans une cham-

bre, soit une chaise, soit une table ainsi située : elle est

presque toujours au contraire placée de biais et de tra-

vers,* il faut donc nous apprendre comment on fait dans

ces cas. Je réponds que cette réflexion toute naturelle

amène la seconde question, qui complète la théorie pra-

tique de la perspective, telle qu'on l'enseigne ordinaire-

ment, car il n'y a pour les diverses applications que

deux principes généraux dans cette perspective : celui

qui est relatif aux plans ou surfaces parallèles à la base du

tableau ou à l'horizon, et celui qui est relatif aux plans

ou surfaces placées accidentellement, c'est-à-dire, de

toute manière quelconque, excepté parallèlement à la

base du tableau. On appelle donc ce point de situation

oblique, point accidentel; on en verra la démonstration

en son lieu, leçon X 1
. Après ce premier exposé, repre-

nons l'explication relative au procédé pratique. On fixe

donc sur le tableau un point fictif, qu'on appelle point

de vue, et qui est dans les mêmes rapports que le poinfc

de vue réel ou l'œil du regardant. Je dis dans les mêmes

rapports, parce que ce point qui, dans l'opération faite

par des fils, serait réellement en devant de la toile, et re-

' Dans notre nouvelle méthode, il n'est point question de point acci-

dentel, ce qui fait éviter une foule d'opérations et d'idées embarras-

santes, qui de tout lems ont beaucoup contrarié les peintres.
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présenterait l'œil du spectateur, se trouve au contraire

représenter l'œil du spectateur enfoncé dans la toile ou

derrière la toile, mais percevant les mêmes angles donnés

par les objets. C'est vers ce point que tendent toutes les

lignes qui sont perpendiculaires à la ligne de terre. Ainsi,

dans une grande route, quoique les arbres soient paral-

lèlement alignés, et que leur direction réelle soit per-

pendiculaire à l'horizon ou à la ligne de terre, dans la

représentation ces mêmes lignes sont de biais et vont se

resserrant et montant au point de vue, ce qui exprime

l'éloignement ; de même les lignes qui sont au-dessus du

point de vue, telles que les corniches d'une galerie,

baissent et plongent toutes plus ou moins inclinées vers le

point de vue. On tire donc dans ce tableau une ligne qui

représente l'horizon, ou la vue s'évanouit, et sur cette

ligne on place le point de vue.

Il reste à donner quelques explications au sujet du

point de distance réduit et contenu dans le tableau. Ce

moyen a été inventé pour la commodité du peintre, car,

s'il lui fallait établir réellement ce point de distance et ti-

rer des lignes à cette distance réelle, à partir des points

de ses objets, il lui faudrait souvent ou une toile ou une

muraille d'une grande étendue. Ainsi, pour éviter soit une

alonge au tableau, soit la peine de tracer sur une grande

superficie et de reporter ensuite les mesures sur la vérita-

ble toile, on a imaginé d'opérer par réduction. On prend

donc à volonté ou la moitié ou le quart ou le tiers ou

le huitième de la distance totale, et l'on marque sur la

ligne horizontale ce point, en exprimant par des chiffres

qu'il est le quart ou le huitième, etc. de la distance totale;

ii ne s'agit ensuite que de réduire dans les mêmes rapports

TOME VI. 5i
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les dimensions ou espaces des objets qu'on met en per-

spective, afin de les proportionner à cette réduction. Par

ce moyen, le peintre opère sur le tableau et sans en sor-

tir, puisqu'il peut placer sur la ligne d'horizon le point

de distance adopté. Passons aux leçons.

Leçon ï rc (fig. 38o). — Trouver la distance du

spectateur au tableau, le pointfictifétant donné.

ÀBEC est îe tableau , Y le point fictif. Par ce point V
tracez une ligne parallèle à la base AB du tableau ; cette

ligne sera la ligne d'horizon, c'est-à-dire que tout ce qui

est au-dessous de l'œil, monte à cet horizon, et que ce

qui est au-dessus, y descend. Du point V décrivez, en

passant par l'angle E le plus éloigné du tableau, une

portion de cercle, dont le rayon sera VF; portez cette

grandeur VF deux autres fois de F en D : le point D sur

l'horizon sera la distance nécessaire pour voir le tableau

ABEG, car EF est une portion du cercle visuel, et en

supposant qu'on reporte toute la longueur YD en avant

du tableau, le point D serait la vraie place de l'œil du

spectateur, et par conséquent le point de vue réel, qui

n'est que fictif dans cette opération. On a joint à cette

leçon deux autres figures, où la même opération a été faite

sur des tableaux de proportions différentes; l'un est ovale,

fig. 38i, l'autre est alongé, fig. 382.

Leçon II e (fig. 383). — Un tableau étant donné,

et le point de vue fictif étant déterminé, trouver

l'apparence d un carré parfait, situé parallèlement

à la ligne de vitre.

Etablissez la ligne d'horizon et le point de distance
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fictif par l'opération précédente; puis au-dessous de ÀB,

formez le carré parfait demandé i 2 5 4, et sous ce plan,

indiquez aussi le plan CE d'une vitre supposée verti-

cale : le carré sera le plan géométral ou le plan par terre.

Pour élever en perspective ce carré, prolongez les côtés

perpendiculaires 1 4 et 2 5 sur la vitre, ainsi que sur la

base du tableau, en 5 et 6; comme toute perpendiculaire

à la vitre a pour point de concours le point de vue fictif,

des points 5 et 6 pris sur la base du tableau, menez les

droites 6 V et 5 V à ce point de vue; ce sera sur ces lignes

que se trouvera l'apparence des points 1 4 2 3 du carré.

Pour avoir les autres points, prenez sur le plan les distan-

ces G 2 et 6 3 que vous reporterez sur la vitre en 6 7 et 6

8, cela vous donnera les triangles rectangles 762,863,
8 5 1 , dans lesquels les points 1 2 5 sont des sommets ;

reportez les distances 6 7 et 5 8 sur la base du tableau,

et de ces nouveaux points 8 et 7 sur cette base tendez au

point de dislance fictifD, car toute diagonale perspective

a ce point pour point de concours. Ces lignes sectionnant

les rayons 6 V et 5 Y au point de vue fictif, donnent les

triangles 762,863, 85 1. Ainsi les sommets 1 2 3

perspectifs sont l'apparence des points 1 2 3 géomélraux.

Menez les droites du tableau 1 2, 3 2; et, comme la ligne

géométrale 3 4 est parallèle à 1 2, du point 3 perspectif

établissez une parallèle, cela donnera le carré perspectif

1234.

Leçon IIIe
(fig. 384). — Trouver l apparence per-

spective dune figure quelconque tracée à terre,

en se servant du plan géométral et de la coupe.

Après avoir déterminé la grandeur du tableau, ainsi
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que le point de vue et le point de distance, établissez au-

dessous du tableau la ligne de vitre CE; placez entre cette

vitre et la base du tableau le plan géométral 1 2 3 4; du

point de vue fictif abaissez une perpendiculaire indéfinie,

ce qui répète sur la vitre CE le point V ; portez sur

cette perpendiculaire la longueur de la distance totale, à

partir de la vitre CE, ce qui donne le point D, station du

regardant; des points 1 2 3 4> ou des angles de la figure

tracée par terre, menez des rayons : ils sectionneront la

vitre CE et donneront leur réduction sur cette vitre aux

points 6578. Pour reporter ces sections sur le tableau

perspectif, élevez de ces quatre points des perpendicu-

laires ; c'est sur ces perpendiculaires que l'on trouvera

l'apparence des points perspectifs 1 2 34- Pour les obtenir,

il faut construire à part une coupe * ou un profil général,

puis on placera une ligne de terre à volonté FG. Prolongez

aussi la ligne de vitre CE jusqu'en J; cette prolongation

sectionnera perpendiculairement FG en H. Reportez les

écartemens des points du plan 1 4 2 3 sur la ligne de

terre en 1 2 4 3. De ces points et du point de vue X sur

la coupe, menez des rayons visuels, qui, sectionnant la

ligne de vitre HJ, donnent les hauteurs apparentes des

points 1 243,* prenez ces distances, à partir du point H,

et reportez -les sur les perpendiculaires correspondantes

dans le tableau, cela donnera les points 1 2 4 3. Menez

les droites 1 4? 4 3, 3 2, 2 1 , vous aurez l'apparence du

plan géométral 1 2 4 3 vu de la distance nécessaire

pour percevoir le tableau.

Voyez ce mol au Dictionnait
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Leçon IV e (fig. 385). — "Trouver l'apparence

d'un cercle, le plan géomètral de ce cercle étant

tracé.

Après avoir tracé le cadre du tableau, et avoir déter-

miné le point de vue, ainsi que le point de distance, éta-

blissez au-dessous de la base du tableau la ligne de vitre

FG; inscrivez, entre celte vitre et la base du tableau, le

plan du cercle que vous vouiez avoir perspectif; du centre

de ce cercle élevez la perpendiculaire AB; établissez la

ligne CE parallèle à la vitre ; dans un carré circonscrit

à ce cercle 1657, tirez les diagonales de ce carré, elles

donneront sur le cercle les points 2489» De ces points

élevez des perpendiculaires à la base du tableau et pro-

longez la diagonale 5 1 jusque sur la vitre en G; reportez

et élevez ce point sur la base du tableau; de ce point ten-

dez au point de distance fictif, et des sections que les per-

pendiculaires venant du plan ont données sur la base du

tableau, menez des droites au point de vue fictif, ces

droites sectionnant la diagonale perspective, donneront

les points perspectifs 1 2 5 4 5. De ces points établissez

des parallèles à la ligne d'horizon, cela formera le carré

total 1 7 5 6, et donnera les points tangens ABGE, ainsi

que le carré interne 2849 sur ^es diagonales. De ces

derniers points et des points ABGE, tracez une ellipse,

elle sera l'apparence du cercle demandé.

Leçon V e
(fig. 386), — Emploi du point de dis-

tance réduit et contenu dans le tableau-

Après avoir établi le tableau, la vitre, le point de vue

et le point de dislance, placez entre la vitre et la base du
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tableau le plan d'un carré parfait ABCE, lequel sera sub-

divisé en plusieurs autres carrés, formant un carrelage.

Comme toute perpendiculaire tend au point de vue, re-

montez les subdivisions de ce plan jusque sur la base du

tableau; de ces sections ou points sur la base tendez au

point de vue; et, pour obtenir les profondeurs, menez sur

le plan la diagonale GA, qui, sectionnant la vitre, donne

le point F. Élevez ce point F sur la base du tableau, et du

même point F tendez au point de distance, ce qui donne

les points A G et les subdivisions 1 2 3 du carré. De tous

ces points établissez des parallèles à la base du tableau,

vous aurez le carrelage perspectif ABCE et ses subdivi-

sions.

Pour réduire le point de distance, divisez la distance à

l'horizon VD en deux parties égaies, ce qui donne la

demi-distance; divisez cette demi-distance en deux, ce

qui donne le quart de dislance totale. Or ces points,

demi et quart de distance, multiplient les profondeurs

par 2 et 4, car en général toute fraction à l'horizon mul-

tiplie ses profondeurs par sa fraction. Pour le prouver,

si Ton trace au carré géométral ABCE l'oblique C 5, elle

donnera 5B cinquième de CB. Cette ligne étant pro-

longée sur la vitre, donne le point G, et le triangle GJG

rectangle; donc JG est quart de BC. Reportez le point G
sur la base du tableau, de ce point G tendez au quart de

distance, vous aurez le triangle semblable (mais perspectif)

à GJC, en GKC ; donc le point C eût pu être trouvé sans

le secours du point de distance totale, ainsi que le point 4,

qui donne la parallèle h AB. Si de ces points 5 et G on eut

établi des parallèles, on eût eu le carrelage ABCE, comme

il est déjà tracé. Pour obtenir plus de profondeur, et pour
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avoir 8 carreaux à partir du plan CE, du point C per-

spectif prenez la moitié de la ligne CE, ce qui donne H;

de ce point H tendez au quart de distance, ce qui donne

les points 4 et 8 ; de ces points établissez des parallèles, ce

qui doune les carrés semblables à ÀBCE, en ECLM, ML8N.

Si l'on tire les diagonales EL M8, elles tendent au point

de distance, donc il y aura douze carreaux de profon-

deur de B en 8, semblables au plan donné.

Leçon YI e
(fig. 387). — Trouver l'apparence dun

cercle, en opérant par le quart de distance, et

sans plan géométral.

Après avoir déterminé sur la base du tableau la grandeur

du diamètre du cercle en i 2, et la distance ou l'enfonce-

ment géométrique de ce cercle par rapport à la base en 2 5*

des points 1 2 tendez au point de vue. Puis, comme on

opère par le quart de distance, prenez le quart de 2 5

en 2 4; de ce point 4 tendez au quart de distance, ce qui

donne 2 B égal à 2 5. Du point B établissez une parallèle

AB égale à 1 2. Pour avoir la profondeur du carré, pre-

nez le quart de AB en KB ; du point R tendez au quart de

distance, ce qui donne BD égal à 1 2, et le carré ABCD
perspectif égal au géométral 1 2. Pour obtenir le cercle,

divisez AB en deux, ce qui donne le point J ei la ligne JH

perspective; menez les diagonales AD BC, ce qui donne

ie centre E ; de ce centre établissez la parallèle FG,

les quatre points J G H F sont les points cardinaux du

cercle. Pour avoir les points diagonaux, sur HD formez

un carré parfait et inscrivez un quart de cercle, ce qui

donne sur la diagonale de ce carré le point N; de ce point

abaissez la perpendiculaire NO, portez la distance HO
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en HT; des points T et tendez au point de vue sur les

diagonales, ce qui donne les points q pr s, qui conjointe-

ment avec les points F G H J déterminent les points de

passage de l'ellipse, apparence du cercle demandé.

Autre VI e leçon, expliquée plus amplement

(fig. 388). — Mettre un cercle en perspective, ou

inscrire un cercle dans un carré, en opérant sans

plan et par le quart de distance.

Pour mettre un cercle en perspective, il faut le consi-

dérer comme devant être inscrit dans un carré. Ainsi, il

faut d'abord mettre en perspective ce carré, dont la di-

mension, ainsi que l'enfoncement dans le tableau, pourra

être déterminée, comme nous, l'avons vu dans la figure

précédente.

Supposons donc que nous voulions avoir un cercle per-

spectif d'un diamètre égal à la grandeur du carré ABGD,
la première opération consiste à connaître le centre de

ce cercle ou de ce carré. Pour cela, tracez deux diago-

nales partant des angles opposés du carré; le point E, où

se croisent ces deux diagonales, est le centre de ce cercle

ou de ce carré. Puis de ce centre tirez une ligne parallèle

à la base; les deux points extrêmes de cette parallèle don-

neront sur les côtés fuyans les points F et G, par où doit

passer le cercle. Si ensuite du centre vous tirez au point

de vue une ligne qui traverse tout le carré, les points

extrêmes HJ de cette ligne donneront encore deux autres

points, passages du cercle ; vous aurez donc les quatre

points cardinaux de ce cercle en F H G J, ce qui vous

donnerait un lozange, en tirant des droites de tous ces

points. Mais, comme vous voulez connaître aussi le point
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intermédiaire par lequel passe le cercle dans tous ces

quarts du carré, il faut faire une opération particulière

sur un seul de ces quarts, et cette seule opération suffira

pour les trois autres quarts. Voici donc cette opération :

si vous voulez, par exemple, la faire sur le quart du carré

contenu dans HDEG, considérez ce carré comme devant

enfermer un quart de tout le cercle perspectif. Ainsi le

point que vous demandez, est celui que la courbe per-

spective de ce quart de cercle donnera sur la diagonale EP,

Pour cela, il faut d'abord connaître géométraîement,

c'est-à-dire, réellement la grandeur de ce carré, quart du

carré total, puis tracer véritablement dedans un quart de

cercle géométral; il ne s'agira plus que de mettre en per-

spective cette portion de cercle ou ce quart en perspec-

tive. Pour faciliter l'intelligence de cette démonstration,

supposez un instant que le quart HDEG soit découpé

dans le grand carré total, et relevé debout comme sur

deux charnières ; supposez aussi que la matière soit de

verre et transparente, ou bien que les lignes aient été

tracées des deux côtés de cette surface, vous aurez le

carré géométral HDLM, et sur ce carré vertical, vous

verrez développées géométralement ou verticalement les

lignes qui deviennent perspectives quand on abaisse ce

carré par terre au niveau des autres. Ainsi élevez ce carré,

et tracez un quart de cercle sur le carré vertical, menez

ensuite la diagonale HM, HM répétera la diagonale per-

spective DE, et le point N, où le quart de cercle sec-

tionne cette diagonale, sera le point que vous voulez

représenter perspectivement. Si donc de ce point N vous

menez une perpendiculaire de haut en bas en NO, il ne

s'agira plus que de répéter cette ligne perspectivement.
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Ainsi du point tendez au point de vue sur le carré

perspectif : ce point p où cette fuyante sectionnera la

diagonale du carré, sera perspectivement le même que le

point N dans le géométraî. Pour avoir les trois autres

petits carrés, prolongez la ligne Op jusqu'à l'extrémité du

carré, vous aurez dans le carré du devant une autre sec-

tion q sur la dioganale. Quant à l'autre côté du carré,

reportez à gauche en r la même dimension du centre E
etp, tirez de plus la fuyante sr qui donnera deux autres

sections sur la diagonale, et vous aurez les points de pas-

sage H p G q J s F r.

Leçon VII e
(fig. 889). — Construire des carreaux,

la place d'une figure ou d'un personnage étant

déterminée.

Après avoir placé le point de vue et le point de dis-

tance réduite, du pied de la figure établissez une paral-

lèle à la base du tableau (ce qui sert de ligne de terre

pour l'opération) ; reportez la grandeur de la figure sur

cette ligne de terre, ou prenez le pied proportionnel de

la figure, en la divisant en cinq parties et demie; portez

sur la ligne où pose la figure, autant de divisions que îo

cadre pourra en contenir, ce seront les pieds proportion-

nels à la figure ; de tous ces points de division tracez des

lignes au point de vue et jusque sur la ligne de la base

du tableau. Supposons qu'on veuille avoir vingt carreaux

de profondeur d'un pied; d'un point quelconque sur la

base du tableau, tel que A, comptez cinq divisions de À
en B (car 5 est le quart de 20), du point B tendez au

quart de distance, ce qui donne sur les fuyantes intermé-

diaires entre A et B les points 4 $ J2 2 ^ et 20; de tous
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ces points établissez des parallèles à la base du tableau,

ces parallèles seront à quatre pieds de distance l'une de

l'autre. Pour subdiviser ces distances en pieds, comptez

sur la base quatre pieds de A en C, ce qui forme le carré

parfait AC4E. Opérez de même pour les autres profon-

deurs E4FG, GFHJ, JHRL, LKM20, tous ces cariés au-

ront 4 pieds en tous sens; tirez les diagonales CE, 4G,

FJ, HL, K20, qui, sectionnant les fuyantes entre A et C,

donnent les points 1 2056791011 io 14 i5 1718 19;

de tous ces points établissez des parallèles, elles forme-

ront le carrelage demandé.

Leçon VIII e
(fig. 390). — Unefigure étant située

dans un tableau, placer d'autres figures en rap-

port avec elle à des profondeurs déterminées.

Etablissez premièrement sur le plan de la figure Z
une parallèle à la base du tableau, et portez la grandeur

de la figure de À en B sur cette parallèle, ce qui repré-

sente 5 pieds et demi. Puis des points À et B, tendez au

point de vue, et abaissez ces lignes jusque sur la base

du tableau, ce qui donnera 1 2, que vous diviserez en 5

pieds et demi. Voulant savoir ensuite la grandeur d'une

figure, dont les pieds seraient placés au point G, de ce

point établissez une parallèle EF contenue entre les

deux fuyantes AB, ce sera la grandeur de la figure; puis

prenez EF, que vous portez de G en G, ce sera la hau-

teur de la figure. Mais pour connaître la distance qu'il y
a entre les deux figures A et C, du point B, plan de la

figure A, tracez une fuyante au point quart de distance,

vous aurez 2 3 pour quart de l'enfoncement de la figure

A dans le tableau. Menez ensuite la distance 2 5, et mul-
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tipliez par 4, et vous aurez 7 pieds 4 pouces d'enfoncement

à la fig. A. Pour connaître la distance de la figure C, du

point F établissez une fuyante au quart de distance, vous

aurez 3 4> quart de la profondeur BF; multipliez par

4, vous aurez pour distance entre A et G 18 pieds, puis-

que 34 égale 4 pieds 6 pouces. Pour placer une figure

à 10 pieds de distance et 3o de profondeur de la figure

A, portez 10 pieds de 1 en 10 sur la base du tableau,

puis prenez la grandeur 2 3, que vous portez de 10 en

5, et prenez 8 pieds et demi de la base que vous portez

de 5 en 6; du point 6 tendez au quart de distance, vous

aurez le point H ou dimension demandée. Pour avoir la

grandeur de la figure, du point H établissez la parallèle

JK, JR sera la grandeur de la figure H, selon sa pro-

fondeur dans le tableau. Par le même principe on peut

établir des figures à tous les plans.

Leçon IXe
(fig. 391). — Une figure étant donnée,

tracer divers plans en rapport açec cettefigure.

Après avoir établi le point de vue et le point propor-

tionnel de distance au tableau, du pied de la figure éta-

blissez une parallèle sur laquelle vous reporterez les pieds

proportionnels de cette figure. Voulant établir un plan de

2 pieds et demi de large, sur 3 pieds à partir de la figure,

du point A portez 2 pieds et demi sur la base, et de ces

points tendez au point de vue; puis prenez le quart de

3 pieds et de 7 pieds, que vous porterez du point A sur

la base ; de ces points tendez au quart de distance, vous

aurez, sur la fuyante A, trois pieds, sept pieds, etc. de

profondeur; de ces points établissez des parallèles, elles

détermineront le plan demandé.
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Pour placer un autre plan à 16 pieds de profondeur et

à 7 et demi de distance latérale, prenez le quart de 16

pieds, que vous tendez au quart de distance, ce qui donne

16 pieds sur la fuyante A; de ce point établissez une pa-

rallèle, elle sera sectionnée par les fuyantes A et 2 |,

et donnera au plan 1 6 2 pieds et demi, que vous por-

terez trois fois sur la parallèle de 16 en 5. Pour cons-

truire sur ce point un carré parfait de 2 pieds, prenez 2

pieds à la base, et tendez au point de vue sur la parallèle

16 : prenez ces 2 pieds réduits que vous portez de 5 en

4, et terminez le carré par l'opération ordinaire.

Voulant établir un cercle de 8 pieds de diamètre, et le

situer 1 pied en avant de la fig. et à 5 pieds de distance

latérale, du point A comptez 5 et 1 5 pieds pour ce cercle;

de ces points tendez au point de vue; prenez le quart

d'un pied et portez-le en avant du point 5 ; de ce point

tendez au point de vue, ce qui donne le point B et la pa-

rallèle B£ qui est égale à 8 pieds; prenez le quart de

cette parallèle et tendez au point de vue, vous aurez le

point C et le carré BCDE de 8 pieds. Tracez dans ce

carré deux diagonales BD CE, vous aurez le centre G;

de ce centre tendez au point de vue, et établissez une

parallèle, vous aurez les quatre points cardinaux FGH J.

Pour avoir les points diagonaux, prenez la distance GD
ou GG et décrivez un quart de cercle géométral, vous

aurez les points diagonaux par lesquels passera la courbe

perspective.
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Leçon X e
(fig. 392). — Une ligne étant donnée

et sa position étant déterminée , construire sur

cette ligne un angle droit et un parallélogramme

dont le côté donné soit la moitié de l'autre coté.

AB est la ligne donnée. Après avoir établi le point de

vue et le point proportionnel de distance, des points A et B
établissez deux parallèles, et de ces mêmes points deux

fuyantes au point de vue, ce qui forme le parallélogramme

perspectif GBEA, dont AB est diagonale. Pour trouver

i'angle droit à celte ligne, il faut construire un autre

parallélogramme de même dimension, mais opposé par

son côté. Pour le faire, du point E tendez au quart de

distance sur la parallèle GB prolongée, ce qui donnera BF
égale au quart de BE. Portez BF quatre fois de B en G,

vous aurez BG égale BE. Du point G tendez au point de

vue; prenez aussi le quart de BG, que vous portez en BH;

de ce point H tendez au quart de distance, ce qui donnera

BK égale à BG. Du point K établissez une parallèle, le pa-

rallélogramme BKJG sera semblable et égale à BEAG,

mais opposé par son côté BR; donc BJ sera égale et à

angle droit avec BA. Pour allonger cette ligne du double,

prolongez BJ indéfiniment, et prenez BG que vous repor-

tez en BL; du point L tendez au point de vue, ce qui

donne BM, double de BG. Pour terminer le parallélo-

gramme, du point M établissez une parallèle à la base,

ce qui donne NQ égale à BG; portez NQ de M en P; du

point P tendez au point de vue, et pour obtenir la pro-

fondeur, du point F tendez aussi au point de vue, ce qui

donne NO égale à BF. Portez NO de P en R; du point R
tendez au quart de distance, ce qui donne le point S,
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quatrième angle du parallélogramme demandé, puis tra-

cez la droite MS et l'autre droite SA.

Leçon XI e (fig. 3()3). — Une ligne étant donnée

dans une position perspective , déterminer açec

cette ligne un parallélogramme.

La ligne AB a 3 pieds, et celle qui est en retour à angle

droit a 5 pieds. Après avoir déterminé le pied effectif, soit

sur la base du tableau, soit au plan de la figure princi-

pale, du point B établissez une parallèle, et reportez sur

celte parallèle trois pieds de B en C, et de B en E; des

points G B E tendez au point de vue; prenez le quart

de 3 pieds, que vous portez de B en F : du point F tendez

au quart de distance, ce qui donne G, et du point G éta-

blissez une parallèle, ce qui forme les deux carrés per-

spectifs GBGH BEJG de trois pieds chacun; établissez

ensuite les diagonales BH BJ; tendez du point K, section

de la ligne AB, au point de vue, ce qui donne sur la

diagonale BH le point L, et de ce point établissez une

parallèle, qui donne le point M sur JE; enfin tirez la

ligne BM, elle sera à angle droit sur la ligne AB (voy. la

démonstration de la ligure 10).

Pour déterminer les grandeurs des côtés de la figure,

sur GH, décrivez un quart de cercle géométral; coupez ce

quart de cercle en deux par une diagonale, ce qui donne

le point N; reportez la distance du point N à la perpendi-

culaire de chaque côté du point G; du point N, tendez au

point de vue, ce qui donne sur les diagonales HB
et BJ, points de passage du cercle. De ces points et des

points E G C décrivez le demi -cercle perspectif;

comme tous les rayons d'un même cercle sont égaux en
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longueur, les distances BP BQ BG BO BC seront de

même grandeur; donc AB et BM seront coupés à 5 pieds

en BQBP. Pour donner 5 pieds à BM, du point Q tendez

au point de vue, ce qui donne BR proportionnel à BQ;

divisez BR en trois, et portez deux de ces divisions de R
en S; du point S tendez au point de vue, ce qui donne

sur BM la ligne BT égale à 5 pieds;, enfin du point T

terminez le parallélogramme, en employant l'opération

de la figure précédente.

Leçon XIIe
(fig. 3g4)- — Du compas de propor-

tion et de son usage pour la perspective \

Le compas de proportion est une espèce de pied-de-roi,

sur un côté duquel sont gravées les parties égales au

nombre de 200, sur chaque branche; elles servent à di-

viser des lignes en parties égales, ou à trouver le rapport

de plusieurs lignes entre elles, par exemple, à diviser la

parallèle et les verticales dans un rapport voulu ou donné.

On peut encore décrire le compas de proportion, en di-

sant que cet instrument assez semblable au pied-de-roi,

est composé de deux règles plates, assemblées par une

charnière, autour de laquelle elles tournent et s'écar-

tent l'une de l'autre, et que sa longueur est de 16

à 17 centimètres, et sa largeur de 16 à 17 millimètres.

Sur la longueur de ses branches et sur ses deux faces, on

a tracé des lignes, qui, par leurs divisions et la manière

dont elles correspondent entre elles, ainsi que par les

ouvertures proportionnelles de ce compas, font connaître

J O/anani, Cazati, Phelippaux, elc, ont écrit sur le compas de pro-

portion ; ce dernier publia son livre en 1817. Paris. in-S°,
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les proportions de plusieurs quantités de même espèce,

comme les lignes, les surfaces, les solides, etc.

Pour se servir de ce compas, soit la ligne fuyante AB,

donnée comme ligne plan d'un édifice ; du point B élevez

une perpendiculaire; portez sur cette perpendiculaire les

divisions de la hauteur que vous voulez donner à l'édifice,

en GHI; puis considérant la hauteur BF de l'horizon,

comme unité, ouvrez le compas de proportion d'une

quantité égale à BF, et le compas étant ainsi ouvert à 200

parties ou à toutes autres, prenez avec un compas ordi-

naire les distances FH et FG, comparez-les sur l'autre

compas, de manière que les points de ce compas tombent

dans des nombres correspondans du compas de propor-

tion ; écrivez ces nombres à côté des points H et G ; pre-

nez aussi les grandeurs FJ, FK, et écrivez ces grandeurs

trouvées; prolongez ensuite AB jusque sur le bord du ta-

bleau en D ; prenez la grandeur ED, avec le compas ordi-

naire, puis ouvrez le compas de proportion dans le rap-

port de FB ; le compas étant ainsi ouvert, prenez les

proportionnelles de FH, FJ, etc. que vous porterez de E
vers D, et de E vers G; ces divisions étant en rapport,

donnent les déclinantes qui concourent à un même point

sur l'horizon. On peut donc, par le moyen du compas

de proportion, abréger plusieurs opérations, ainsi qu'on

le verra dans les figures suivantes.

Leçon XIIIe
(fig. 3g5). — Trouver l'apparence

d'un piédestal, son géométral étant déterminé

,

ainsi que son centre ou son axe.

Le géométral ABCD étant tracé, divisez ce géométral

on deux par la perpendiculaire EF; de toutes les sections

TOME VI. 32
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que les parallèles du géométral donnent sur cette per-

pendiculaire, menez des droites au point de vue, afin de

faire un autre géométral à angle droit du premier. Pour

déterminer la longueur des lignes fuyantes du géométral,

ce qui donnerait les profondeurs, prenez le quart de

toutes les saillies du géométral ABCD, à partir du centre,

que vous reportez de chaque côté du centre, à chaque

saillie en EG et EH. De ces points GH, tendez au quart de

distance, ce qui donne sur les fuyantes les distances EJ,

EK, FL, FM pour l'apparence du géométral retourné à

angle droit sur son axe, car EJ égale EB. De tous les an-

gles du profil perspectif établissez des parallèles, et de

tous ceux du géométral ABGD, tendez au point de vue,

ce qui donne successivement les carrés perspectifs NOPQ,
lesquels carrés donnent l'apparence du piédestal sans

changer son axe.

Leçon XIVe (fig. 396). — Trouver l apparence

d'une porte ouverte, dont on connaît les dimen-

sions.

Après avoir déterminé la profondeur du plan, on pose la

porte sur la base AB. Voulant donner à cette porte 3 pieds

et demi, prenez trois pieds et demi à la base, ce qui

donne les points G et D; de ces points élevez des perpen-

diculaires et déterminez la hauteur GE et DF, ce qui donne

l'ouverture de la porte. Pour avoir l'apparence de cette

porte ouverte, il faut tracer sur le terrein le cercle per-

spectif que la porte décrit, en prenant la distance DG

que vous portez en DG; puis de ces points GDG tendez

au point de vue; prenez le quart de DG en DH; tendez

de ce quart au point quart de distance, ce qui donne DJ
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égale h DC; de ce point J établissez la parallèle KL, elle

formera les 2 carrés parfaits GRJD et DJLG. Pour avoir

les autres points du cercle, tracez les diagonales RD et

DL, prenez la distance DG comme rayon d'un quart de

cercle géométral, ce qui donne par la diagonale de ce

quart de cercle le point M. Prenez la distance du point M
à un des côtés de l'angle droit, et reportez cette distance

de chaque côté du point D, ce qui donne les points M et

N; de ces points tendez au point de vue, ce qui donne sur

les diagonales les points et 0; de ces points et de ceux G
J C, tracez le demi-cercle perspectif que la porte décrit sur

le terrein; ensuite déterminez le point d'ouverture de la

porte en P; tirez la droite DP, ce sera la base de la porte.

Du point P élevez une perpendiculaire, puis, pour arrêter

l'angle de la porte sur cette perpendiculaire, du point P

tendez au point de vue sur la parallèle DG, ce qui donne

le point E; de ce point élevez une perpendiculaire, qui,

rencontrant la parallèle EF, hauteur de la porte, donne

la ligne FR égale à DG ; de ce point R tendez au point de

vue, cette ligne, sectionnant la perpendiculaire PS, donne

le point S, angle supérieur de la porte, car ces trian-

gles DCP, FRS sont semblables et égaux. De ce point S,

tendez au point F, centre du mouvement de la porte, ce

qui donne pour l'apparence DPSF, caries 2 triangles DPG,

FSR sont semblables; donc SP égale DF.

Leçon XVe (fig. 397). — Trouver l'apparence

d'une boîte sur le point accidentel', ainsi que l'ou-

verture de son couvercle.

Après avoir déterminé le plan de la boite ABCD, par

les opérations précédemment démontrées, de tous les an-
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gles élevez des perpendiculaires, et voulant donner un

pied de hauteur à cette boîte, prenez un pied à la base

en EF, et tendez au point de vue. Des points ABGD éta-

blissez des parallèles, ce qui donne les pieds réduits à

chaque plan en AG, JH, KL, MN; reportez ces pieds sur

chaque perpendiculaire, ce qui donne les points d'éléva-

tion de la boîte. Pour tracer le demi -cercle d'ouverture

de la boîte, après avoir déterminé la charnière QR, il

faut (la boîte ayant deux pieds de large) faire un demi-

cercle de deux pieds de rayon. Pour y parvenir, il faut

doubler CD, en tirant du point D au point de vue, ce

qui donne GO proportionnelle à CD. Portez CO en OPI;

du point P tendez au point de vue, ce qui donne DS égale

à CD; du point S élevez une perpendiculaire, et établis-

sez une parallèle; portez la grandeur TU en SX, et

comme la boîte a un pied d'élévation, portez la hauteur

SX en XY, et la hauteur CZ en ZI; tracez la droite IY

et les diagonales QI, QY, ce qui forme les deux carrés

dans lesquels doit passer le demi -cercle dont E est le

centre et dont les points cardinaux sont Z2X. Pour ob-

tenir les points diagonaux, prenez Les grandeurs ZI, XY,

dont vous faites des quarts de cercle géométraux, ce qui

donne les points 5 4 sur la diagonale géométrale; pre-

nez ces points 3 4 que vous portez en Z5 et X6; menez

la droite 5 6; cette droite sectionnant les diagonales per-

spectives donne les points du cercle en 7 8; puis dessinez

la courbe Z 7 2 8 X. Après avoir tracé ce demi-cercle,

déterminez l'ouverture de couvercle à volonté en 9, et tirez

la ligne Q9, angle d'ouverture du couvercle. Pour répéter

cette même ouverture, du point 9 abaissez au point R une

perpendiculaire, et prenez la distance de 10 à 1 1 que vou*
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portez à une des divisions du compas de proportion, telle

que 5o ou autre, et prenez la distance de 10 à 12, qui se

trouve être de 5o 02, et la distance de 10 à 9 qui est de 107

et demi : prenez ensuite la grandeur A 10 pour 5o, et por-

tez 5o 32, de 10 en i5, et 107 et demi de i5 en i4; menez

les droites 12, i3, 9, i4, ce qui donne le point 16 sur ÀB.

Du point 16 élevez une perpendiculaire, qui, sectionnant

le fuyant 9 14, donne le point 19 et l'angle 17 R i3

semblable et égale à l'angle 9 QZ : donc le point 1 7 est le

quatrième angle du couvercle,

Leçon XVI e
(fig. 398). — Une ligne étant dans

une direction donnée, trouver l'apparence de di-

verses arcades établies sur cette ligne, en opérant

par h quart de distance (les piliers ont deux pieds

de large, et l'arcade six pieds d ouverture).

Soit AB la ligne. Du point A établissez une parallèle et

construisez par les opérations précédentes le carré per-

spectif ACDE, en lui donnant 8 pieds de dimension. Ins-

crivez dans ce carré le quart de cercle perspectifCFE, qui,

,

sectionnant la ligne voulue AB, donne 8 pieds en G. De

ce point et du point de vue tracez la ligne G 8, A 8 sera

proportionnel à AG; divisez A 8 en quatre, ce qui donne

le point 2, et portez sur la parallèle AG successivement les

points 2 8, 2 8, 2 8; de ces points tendez au point de vue,

ce qui divise AB successivement en deux pieds et en six

pieds par les points JG. Pour avoir l'épaisseur, établissez

une parallèle, a partir du dernier point J, et de ce point

établissez l'angle droit à AB. Donnez à cette ligne JR,

8 pieds; divisez par le même principe la distance BK en

deux pieds et en six pieds, ce qui donne le point L; des
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points R et L établissez des parallèles à AB par l'opération

du compas de proportion. Du point K tracez une pa-

rallèle à la base, et reportez sur cette parallèle les divi-

sions 2 8, autant de fois qu'il est nécessaire; de ces points

tendez au point de vue, ce qui divise KM dans le rapport

de ÀB, c'est-à-dire, en deux et huit. De ces points et de

leurs correspondans tracez des droites, elles termineront

le plan. Des angles du plan élevez des perpendiculaires, et

après avoir déterminé les hauteurs en ANO, reportez ces

mêmes hauteurs à l'extrémité des arcades, en observant

la diminution respective, ce qui donne les points P et Q dans

la dernière. Comme la distance GJ égale 6 pieds, portez

trois pieds du plan, comme rayon du cercle, en QR; des

points PQR, menez des droites aux points N et 0, et tracez

une parallèle perspective du point R en RS sur QR; faites

un quart de cercle géométral; prenez son point diagonal

que vous portez en QT; du point ï établissez une parallèle

à RS, en employant le compas de proportion, ces paral-

lèles forment les carrés perspectifs UXYZ. Dans ces car-

rés tracez les diagonales XY et UZ, qui donnent sur la

ligne de naissance des arcs le point 5; de ce point élevez

une perpendiculaire, elle donnera le point 4 estrados de la

voûte; les diagonales sectionnant la parallèle perspec-

tive T, donnent les points 5 et 6, qui avec ceux de la nais-

sance du cintre donnent passage au cercle perspectif. Ré-

pétez cette même opération à toutes les autres arcades.

Leçon XVII e
(fig. 399). — Le géométral d'une

corniche étant donné, trouver l'apparence perspec-

tive de son côté en retour sur le bâtiment.

ABC est le profil donné. Après avoir déterminé le point
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de vue et le point proportionnel de distance, divisez BG
dans le rapport de la distance, ce qui donne le point D-

De ce point tendez au point proportionnel de distance, et

du point B au point de vue, ce qui donne DE égale à BC ;

menez la ligne EC, elle sera diagonale. Pour obtenir les

points de saillie sur cette diagonale, des saillies géomé-

traies élevez des perpendiculaires surBC, ce qui donne

les points 1 2. De ces points et du point de vue tracez

des droites sur EC, ce qui donne les points 5 4 en raP~

port avec ceux du géométral. De ces points 3 4 abaissez

des perpendiculaires, et menez, à partir des angles du

profil géométral, des droites au point de vue, ce qui forme

le profil EA devenu perspectif. Des angles de ce profil,

établissez des parallèles. Maintenant, pour obtenir l'appa-

rence de l'angle F, du point G tendez au point de vue

sur la perpendiculaire FL, ce qui donne le point G; de

ce point établissez une parallèle, ce qui donne GH égale

à GB, et, pour avoir cette saillie en retour, prenez la pro-

portionnelle de distance à GH, que vous portez en HJ, ce

qui donne le point K, car KH égale GH. Doncj si Ton

trace la ligne KG, elle sera diagonale dans le sens opposé

à EG. Reportez par le point de vue les points de saillie

1 2 en 5 6, et de ces points abaissez des perpendiculai-

res, elles formeront le profil RF conjointement avec les

fuyantes au point de vue.

Leçon XVIII e
(fig. 400). — Le géométral d'un

piédestal étant tracé, ainsi que la ligne de direc-

tion de ce corps sur son centre, trouver son appa-

rence perspective.

ABDG est le géométral donné., la ligne d'axe est EF,
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et la ligne de direction est GH. Premièrement sur ÀB
construisez un carré et un cercle perspectif par l'opéra-

tion ordinaire. Ce cercle sectionnant la ligne de direc-

tion GH, donne JK égale à AB, ou GK égale à GB. Pour

avoir l'angle droit, du point R tendez au point de vue, ce

qui donne sur la diagonale du carré le point L; de ce

point établissez une parallèle, qui, en sectionnant le cercle,

donne le pointM à angle droit de JK; tracez la droite MGN :

les quatre angles JCN, NCK, KCM, MGJ seront des an-

gles droits perspectifs, et les diamètres MN JK seront

égaux à AB,

Pour reporter les points du géométral sur ces diamètres,

des points extrêmes du diamètre établissez des fuyantes

au point de vue sur des parallèles, telles que OP, et re-

portez les proportionnelles du géométral» en prenant les

distances PO dans un rapport égal à la base géométrale

(dans cet exemple, BG étant pris pour 1 20, FE égale 99).

On prend donc les distances PO, que l'on porte aux di-

visions 120 du compas de proportion, puis l'on prend 89,

que l'on porte de P en Q. En partant des points Q et ten-

dant au point de vue, on obtient les nouveaux points KR
sur les diamètres. De ces points KR élevez des perpendicu-

laires, c'est sur elles que doivent se former les profils de

coupe. Pour les obtenir, des centres d'élévation établissez

des parallèles perspectives, en prenant les rapports de la

ligne CS, hauteur de l'horizon, ce qui donne les propor-

tionnelles d'élévation, que l'on rapporte par le moyen

du compas de proportion; cela forme les profils TK UJ,

XM YN à angles droits l'un sur l'autre. Des angles des

profils NY KT établissez des parallèles (par le même
moyen) à GH MN, ce qui forme le profil d'angle perspec-
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tif 1 2. En répétant la même opération des profils MX U J,

on termine le piédestal par les profils 3 4> 5 6, qui en

déterminent les faces; donc le centre du piédestal n'a

point changé.

Arrêtons-nous à ces exercices, qui suffisent pour faire

connaître et pratiquer la méthode ordinaire de perspec -

tive, méthode que l'on propage tous les jours dans le s

livres nouveaux, sans qu'il en résulte, on peut le dire, de

nouvelles facilités pour les artistes qui s'occupent de l'é-

tude de cette science ou qui en font des applications

aux tableaux qu'ils ont à exécuter.

Nous n'ajouterons point ici ce qui regarde la perspec -

tive appliquée à des superficies irrégulières, telles que

les voûtes, les plafonds, les pendentifs, etc. : ces questions

se trouveront réunies à ce que nous avons à dire au cha-

pitre 562 sur les peintures scéniques, appelées déco-

rations.

Liste de quelques auteurs qui ont écrit sur la

perspective.

Accolti. Bardwell.

Aglioney, Barozzi.

Alhert-Durer Bassi.

Alberti. Bibièna.

Alhazen. Bischop.

Ango. Biaise.

Aquilonius. Bosse.

Bouguer.

Bacon. Bramantino»

Barbaro. Brander.

Barca. Bretez.
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Brun. Friesen.

Bulwer.

Burja. Giovanni.

Gravesend.

Cantuariensis.

Caux (de). Halfpenny.

Cazati. Haltems.

Chappuis. Hamilton.

Cigoli. Hartman.

Contino. Heinecken.

Cook. Highmore.

Courtivron. Hodory.

Cousin (Jean). Huret.

Cowley.

Curel. Jacobs.

Jamitzers.

Danti. Jeaurat.

Decaux. Josse.

Deldier.

Desargues. Kirby.

Ditton. Kircher.

Dorléans. Koeck.

Douglas. Kratzensteind

Dubreuil. _.

Ducerceau. Lacaille.

Dufourny. Lambert.

Dupain. Lamy.

Dupuis. Langlois.

Lantensak.

Fergusen. Larisse.

Fiorillo. Laurent.
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Lavit. Palaisean.

Lebicheur. Paradosso.

Leclerc. Petitot.

Lenkart. Picard.

Lenkers. Piranesi.

Leroy. Pozzo.

Lespinasse. Priestley.

Léveillé. Pusse.

Lippert.

Lomazzo. Radier.

Lorenzo. Rampinellus*

Lowti. Reich.

Rembold.

Maignon. Rieger.

Malton. Riga.

Marolois. Rivius.

Maurolico. Rodius.

Meister.

Mersenne. Sallier.

Michel. Savot.

Morien (de S 1

-). Schubler.

Moxon. Serigati.

Murdoch (patrice). Serlio.

Smith.

Newton.

Niceron. Taquet.

Noble. Tavernier.

Nunez. Taylor.

Thénot.

Orsini. Thibaut.

Ozanam. Thomin.
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Troili. Voch.

Vredeman

Ubaldi. Vriesse.

Valencienne. Ware.

Vaulezard. Werner.

Velasco.

Viator. Zaccolini.

Vignola. Zanotti.

Vitellio. Zenale.

Voyez aussi au supplément de notre catalogue des au-

teurs, les numéros 1, 53, n3 et 187.

A. Bosse cite, à la dernière page de son Peintre con *

verti, plusieurs écrits publiés contre lui sur la perspective.

Voici comment il les désigne :

1 ° Lettre sans autre nom d'auteur que celui d'Écolier

de l'Académie, distribuée chez M. Lebrun;
c2° Copie de la perspective du sieur I. le B., dédiée à

M. Lebrun;

3° Perspective deR. P. B, A. (mal nommée, dit Bosse,

perspective affranchie) ;

4° Libelle du sieur G., dit de F., sur la pratique des

jours et des ombres;

5° Ecrits du sieur G. H. G., dit P. G.
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CHAPITRE 310.

DÉFINITION DE L'ART DES DRAPERIES.

vJn entend par draperies les étoffes que le peintre re-

présente dans ses tableaux, soit que ces étoffes servent au

vêtement des figures, soit qu'on ne les introduise dans le

sujet que comme ornemens convenables et propres à ex-

primer les usages, le costume ou les mœurs.

Cette partie de l'art de la peinture est très-importante.

La vue d'une foule de tableaux de nos écoles académiques,

dans lesquelles on était convenu par pure singerie, par

ignorance aussi, de jeter sans réserve et sans convenance

des masses d'étoffes pesantes et affublées avec fausseté,

d'énormes plis lourds, plats et comme taillés dans le roc,

ou bien encore des loquettes chiffonnées sans grâce et

sans propriété, la vue de ces modèles barbares, dis -je,

ainsi que la contemplation des merveilleux ouvrages de

l'antiquité, a prouvé aux artistes d'aujourd'hui et à tout

le public que non-seulement les draperies concourront à

la beauté, au caractère et par conséquent à la vérité du

sujet, mais que cette partie de l'art est une de celles

dans lesquelles le goût et l'imagination influent et se ma-

nifestent avec le plus d'évidence. Cette question est donc

digne de toute l'attention des artistes.
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CHAPITRE 311

DIVISION DE L'ART DES DRAPERIES EN QUATRE CONDI-

TIONS FONDAMENTALES.

JLj'art de draper suppose, comme toutes les autres parties

de la peinture, quatre qualités ou conditions fondamen-

tales, qui sont : le possible ou le vraisemblable, la conve-

nance ou la beauté intellectuelle, la beauté optique, et

la justesse de représentation.

Le possible ou le vraisemblable comprend la dispo-

sition vraie, ainsi que le jet naïf des draperies, combinée

avec les formes et le mouvement des dessous (quant à la

vérité), ou possible par les teintes et les tons; cela doit se

rapporter à la justesse de représentation par le clair-obscur

et le coloris
T

.

La beauté dans les draperies se compose, comme la

beauté en général, et du beau optique ou relatif au sens

de la vue, et du beau réfléchi ou relatif à la convenance.

La convenance des draperies consiste dans le juste rapport

ou dans l'unité que le peintre sait observer entre le carac-

tère ou le mode général du sujet et l'espèce de draperie

1
Tiziano croyait mettre une grande vérité dans ses draperies, parce

qu'il en représentait avec justesse la teinte et le ton, mais il oubliait trop

souvent la vérité des formes par rapport au dessous, et par rapport au

tissu, aux plis et à leurs divers mouvçmens et caractères; il imitait as-

sez bien des étoffes par l'artifice des teintes, mais il n'imitait pas tou-

jours des draperies. Au surplus, il avait pour se justifier un principe qu'il

poussait souvent trop loin, et qui lui faisait sacrifier à la vérité du nu

certaines parties subalternes du tableau.
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dont il couvre ou accompagne tel ou tel objet, telle ou

telle figure.

La beauté optique des draperies consiste dans l'unité,

car l'unité constitue l'ordre, sans lequel la diversité des

draperies et de leur effet en général, ainsi que leur dispo-

sition, ne ferait aucun plaisir à la vue.

Quant à la beauté de la teinte et du ton des étoffes, soit

que cette teinte ou ce ton flatte la vue, soit qu'elle con-

vienne à l'esprit, elle se rapporte à la théorie du coloris

et du clair-obscur. Cette beauté dans la couleur des dra-

peries sera démontrée quand nous traiterons de ces parties.

Pour ce qui est de la justesse de représentation des

draperies, elle est toute renfermée dans la perspective

des lignes, des couleurs et de la touche.

CHAPITRE 312

DE LA VRAISEMBLANCE DES DRAPERIES SUR LES CORPS

INANIMÉS.

X arlons de la vraisemblance des draperies apposées sur

les objets inanimés, puis nous parlerons de la vraisem-

blance des draperies sur les corps vivans et en mouve-

ment : et, comme il y a dans les draperies représentées

une certaine vraisemblance par la disposition ou l'arran-

gement, et une certaine vraisemblance par la naïveté, il

nous faudra traiter ces deux points différens.

Disons donc au sujet de la vraisemblance par la dispo-

sition des draperies, que, puisque la vraisemblance dans

les arts a souvent plus d'empire que la vérité même, il

TOMF VI. 55
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doit arriver que l'imitation exacte d'une étoffe disposée

avec une confusion qui offrirait des équivoques sur sa

pondération, sur le mouvement de ses plis, sur le carac-

tère de son tissu et de son espèce enfin, que cette imita-

tion, dis-je, tout exacte et toute scrupuleuse qu'elle se-

rait , produirait sur le tableau un résultat moins vrai,

proprement dit , que l'imitation un peu moins exacte

d'une draperie qui laisserait comprendre le tour, le mou-

vement et tout le caractère de la disposition. De-là on

doit conclure qu'il existe une vérité attachée à la compo-

sition d'une draperie, vérité indépendante de l'imitation.

Que, par exemple, on tampone un mouchoir; qu'on le

place dans cet état sur un meuble, et qu'on l'imite en

peinture ou en sculpture; on se moquera de cette imi-

tation : cependant cette peinture ressemble peut-être très-

bien à une étoffe, et ce mouchoir est peut-être repré-

senté avec beaucoup d'exactitude. Oui; mais on ne dira

pas que ce tampon imité représente une draperie qui a de

la vérité; on observera qu'il fallait déployer cette étoffe,

îa disposer, en varier les plis, etc.... Pourquoi? Est-ce

parce qu'on exige que l'objet soit beau? Non, car il s'agit

toujours d'un mouchoir, d'un petit carré d'étoffe; mais

on veut dire que cette draperie doit prendre, dans l'art,

un caractère de clarté, de signification, qu'elle doit se

faire comprendre, ne pas être entassée comme un pa-

quet, et ne pas ressembler à une masse informe plutôt

qu'à une draperie. Chacun aurait fait, ainsi que moi,

cette remarque commune; mais on voit où j'en veux ve-

nir : je veux prouver que la draperie du mannequin n'est

pas la nature, proprement dite, et que l'art doit en

ceci être plus significatif encore que la nature, puisqu'il



VRAISEMBLANCE DES DRAPERIES. Olà

sera, en d'autres parties de l'imitation générale, si fort au-

dessous d'elle.

On a observé que Raphaël a laissé quelquefois aperce-

voir les bords de ses draperies, pour montrer que ses figu-

res ne sont pas habillées d'un simple sac; ce calcul, né du

grand sens de ce maître, autant que des exemples que lui

offrait l'antique, sert à fortifier le principe que j'avance ici.

Les anciens, nos maîtres en tout, pensaient qu'il faut

s'attacher aux caractères principaux, et les préférer aux

caractères secondaires; ils appliquèrent ce principe à l'art

de draper. Voici à peu près' ces caractères principaux, ou

bien les effets qu'on observe dans une draperie apposée

sur un corps : elle prend naissance quelque part; elle

s'applique sur ce corps; elle se retourne, se replie, tombe,

s'élargit, se resserre; elle s'épanouit par plis évasés; elle

forme des yeux aux flexions; elle s'aplatit par fois; là

elle est froissée; ici elle est libre; tantôt elle décrit de

grandes lignes droites ou anguleuses, tantôt des lignes cir-

culaires, etc. Tous ces effets doivent être distinctement

caractérisés; ils doivent être uns, non équivoques, très-

intelligibles et très-débrouillés quant à la vraisemblance.

Or, quel est le modèle naturel qui présente toutes ces

résolutions, toutes ces certitudes? Quelle est la draperie

naturelle qui n'est pas embarrassée par places, confusé-

ment entassée, vaguement épanouie, lâchement amenée,

pauvrement retournée? Cependant il faut des résolu-

tions dans l'art, malgré les naïvetés ; il faut des vraisem-

blances caractéristiques, malgré le vague des effets indi-

viduels; il faut enfin de la signification dans le style, et

un mode déterminé, malgré les passages indécis offerts

sur l'étoffe consultée pour modèle,
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En voilà assez pour ce qui concerne la clarté ou la

vraisemblance dans le choix : passons à la deuxième qua-

lité essentielle à la vérité des draperies, je veax dire, la

vraisemblance par la naïveté.

Non-seulement les plis d'une draperie, quelle qu'en soit

l'étoffe, doivent procurer une expression claire du mou-

vement et du caractère de cette étoffe, mais il doit y avoir

dans l'ordre de ces plis et dans l'aspect de cette disposi-

tion, quelque chose de naïf qui ne fasse sentir en rien

l'arrangement et l'apprêt, et qui rappelle la nature dans sa

simplicité, son abandon et ses heureux hasards. Le plaisir

que procure une draperie naïvement disposée est si grand

et si généralement senti, que les peintres occupés à dra-

per leurs mannequins s'aperçoivent à tout moment que

c'est la partie de l'étoffe qu'ils n'ont point maniée et

ajustée qui offre ces hasards précieux par leur naïveté :

mais comme ces dispositions par le hasard ne peuvent

que rarement leur convenir, ils sont forcés de remanier

l'étoffe jusqu'à ce que l'ajustement soit convenable, 'ce

qu'ils n'obtiennent trop souvent qu'au détriment de cette

heureuse négligence et de cette naïveté fortuite, qui ont

tant de charmes et qu'ils sont si souvent réduits à re-

gretter. La naïveté fait donc partie de la vérité. Or cette

vérité accidentelle ne s'obtient jamais sur le tableau, si

l'on n'a pas consulté la nature elle-même, c'est-à-dire, si

l'on n'a pas réellement vu les draperies arrangées telles

qu'on les veut employer. Je m'explique. Si, par exemple,

pour une chute de draperie qui touche un peu à terre,

on a consulté, sur un petit mannequin, l'effet d'un linge

mouillé ou d'une étoffe différente, par son tissu et même
par son volume et son poids, de celle qu'on veut repré-
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«enter, on n'aura pas dans la chute des plis cette même

naïveté qui eût été offerte par la nature elle-même, et

l'imagination ferait de vains efforts pour y suppléer, quoi-

qu'on doive dire que l'imagination est d'ailleurs très-né-

cessaire pour mieux caractériser ce qui serait insipide,

s'il était servilement et froidement copié.

Dans les premiers âges de la peinture moderne, lorsqu'à

peine on savait imiter, on représentait déjà des draperies

pleines de vérité, mais de cette vérité naïve et acciden-

telle dont je parle ici, et cela, parce que les peintres con-

sultaient la nature, je veux dire, les habits des moines e-t

des ecclésiastiques, lesquels abondent dans ces représen-

tations des premiers tems. Mais lorsque ces mêmes pein-

tres ont voulu composer des draperies pour des sujets

mythologiques, on ne retrouve plus la même vérité, par-

ce qu'il fallait ajuster et composer.

Les anciens en ceci eurent un grand avantage sur les

modernes, car les costumes de leur tems leur offraient

réellement la nature, tandis que nos mannequins drapés

ne sont pas la nature, quoique bien des peintres sem-

blent le croire. Aussi les ligures consulaires qu'on voit

dans nos tableaux, sont-elles drapées avec bien moins de

vérité que ne le sont ces mêmes figures dans l'antique, par-

ce que les statuaires romains copiaient ces habillemens sur

des romains. Pour cette même raison, les florentins et

les allemands préférèrent représenter les vêtemens véri-

tables de leur tems, dans des sujets même héroïques,

parce que la certitude de bien imiter ces draperies con-

temporaines les mettait à leur aise, dans ce tems surtout

où les considérations du costume n'étaient pas encore en

vigueur dans la théorie, car il en était de cela comme des
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expressions par la physionomie* Je répète donc qu'une

draperie de mannequin n'est pas la nature ; c'est une

étoffe, mais ce n'est pas toujours une draperie naturelle

et vraie. Les épingles fichées par le peintre font mentir la

pondération des masses; la série d'un pli grandement

contourné et venant de loin est rompue par un arrange-

ment violenté; l'étoffe ne drape point, ne tombe point,

ne se développe point, comme elle serait tombée et se

serait développée sur l'objet naturel recouvert de cette

étoffe. L'étoffe sur la nature eût offert plusieurs acci-

dens heureux, tandis que sur le mannequin, cette étoffe

est torturée, car elle finit ou commence mal; on ne la

comprend pas; elle est fausse de mouvement, etc. ; enfin

c'est l'art avec ses apprêts, et ce n'est pas la nature avec

sa simplicité et son bel abandon.

Ainsi voilà déjà deux conditions à remplir pour par-

venir à la vérité des draperies sur le seul mannequin. La

combinaison ou l'union de ces deux élémens forme dans

la carrière de l'art une espèce d'écueil que les artistes grecs

des beaux tems de la sculpture ont franchi glorieusement.

Cet écueil a souvent au contraire arrêté les artistes ro-

mains, tandis qu'il a été presque toujours fatal aux moder-

nes. Les grecs, dans les meilleurs tems de l'art, ont donc

drapé naïvement et avec caractère. Les romains, ou ar-

rangèrent trop, ou polirent trop des parties peu arran-

gées; mais les modernes, depuis Raphaël, jusqu'à David

( et je veux surtout signaler ici les peintres italiens, et

leurs imitateurs en Europe), n'ont ni arrangé dans le ca-

ractère, ni imité juste les naïvetés insignifiantes : ils ont

été mensongers dans leurs fantaisies, et mensongers dans

leur imitation sans choix; ils ont négligé la justesse de
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représentation ; et, quoiqu'ils aient fait parade d'une

grande adresse, d'une grande facilité et d'une certaine re-

cherche, tous ces efForts n'ont pu produire de savans ou

de puissans résultats. Qu'on n'oublie pas que je les com-

pare ici aux anciens, et non à eux-mêmes, car, dans ce

cercle rétréci, Raphaël est un prodige, et Guido-Réni

même, malgré son goût académique et le fatras de ses

tissus flottans, est un peintre très-remarquable; mais ici,

dans un ouvrage théorique, il s'agit toujours de la perfection

de l'art. Au surplus, si j'avais à citer les draperies les plus

vraies parmi les peintures modernes, je citerais celles de P.

Pérugino, celles de Raphaël, avant sa dernière manière, et

je pourrais avancer que, depuis ces deux peintres, l'art de

draper est devenu réellement un art conventionnel d'un

goût choquant et tout à fait barbare. On a prétendu que

Fra Bartolomeo de SVMarc a inspiré à Raphaël un plus

grand et un meilleur goût de draperie; il est fort vraisem-

blable au contraire que l'influence de ce peintre* si toute-

fois elle a eu lieu, ait contribué à faire délaisser l'excellente

méthode d'ajustemens des anciens, et que c'est de cette

époque que datent ces lourdes draperies apostoliques qui

rappellent l'étalage du tapissier plutôt que le goût, la

grâce, la convenance et l'aisance des vêtemens antiques.

Mais nous voici conduits à considérer la vraisemblance

des draperies sur les corps susceptibles de mouvement,

ce qui nous donnera occasion de parler des draperies va-

lantes et très-agitées.
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CHAPITRE 313.

DE LA VRAISEMBLANCE DES DRAPERIES SUR LES CORPS

SUSCEPTIBLES DE MOUVEMENT.

J_jes corps susceptibles de mouvement, tels que les êtres

vivans et l'homme surtout, lorsqu'ils sont revêtus d'é-

toffes, obligent ces étoffes à certains tours composés, dif-

férens des effets simples qu'elles éprouvent sur les corps

inanimés. En effet, il se manifeste plusieurs demi-chemins

d'action, plusieurs situations mixtes combinées par les

mouvemens précédens, par les mouvemens présens et par

les mouvemens commencés. Un bras couvert d'une dra-

perie se fléchit-il, se recule-t-il, se retourne-t-il ; mille

effets composés se manifestent sur l'étoffe. Ici c'est la

saillie de l'os humérus ou du cubitus qui pousse et ar-

rondit l'étoffe sur ce seul point et qui l'allonge par de

grands plis latéraux, là c'est la jambe et le genou qui,

étant venus en avant, ont déterminé un nouveau jeu dans

les plis ; ailleurs l'étoffe est sur le point de retomber en

s'épanouissant, mais elle est retenue par la saillie d'un

membre qui vient de s'y opposer... : tout est contraste,

variété, action dans la draperie d'une %ure animée, et

c'est ce jeu, c'est cette disposition dépendante du mou-

vement ou des lignes du dessous, qui constitue la vérité

en cette partie. Une draperie n'est donc pas vraie, quand

elle n'offre pas un arrangement conforme aux dessous

qui là commandent, et ici le vraisemblable paraît triom-

pher encore de îa simple vérité. En effet, une draperie est
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plus draperie lorsqu'elle laisse voir les formes du corjte

et l'action relative de ces formes, que lorsqu'elle ne laisse

rien sentir de distinct et de caractérisé dans ce dessous,

lequel doit influer sur ses formes. De là ce principe qui

exige le sentiment du nu sous les étoffes et qui vient

fortifier l'autre principe d'après lequel on doit faire sentir

l'action ou le geste principal du personnage drapé.

Nous voici arrivés à la question du nu sous les drape-

ries, et dans cette question nous distinguerons deux

points : le mouvement du nu, et les formes du nu.

CHAPITRE 314.

DU NU SOUS LES DRAPERIES.

Xjorsqle les anciens faisaient des statues nues, elles

étaient la beauté même; et lorsqu'elles étaient drapées,

ces figures étaient belles encore :

Induitur, formosa est ; exuitur, ipsa forma est.

C'est cette nécessité de faire beau sous les draperies, qui

a donné lieu à ce précepte qu'il faut faire sentir les

formes sous le vêtement, et que les articulations, les join-

tures ou emmanchemens doivent être devinés et sentis

par la disposition des plis. Trop souvent ce précepte a été

grossièrement mis en pratique par les modernes, et trop

souvent il a été oublié ou peu compris.

Lorsque Mengs a voulu toucher cette question, il s'est

attaché à interpréter les intentions de Raphaël sur ce

point de l'art, et il fit bien de ne pas choisir ses exemples

chez d'autres maîtres. En effet, si l'on veut compléter la
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théorie en ceci, il faut avoir recours aux anciens eux-

mêmes. Voici au surplus comment Mengs s'exprime :

« Raphaël découvrit, par les principes des anciens, que

» le nu est la partie principale, que les draperies doivent

» être seulement regardées comme une partie accessoire,

» et qu'elles sont destinées à le couvrir et non à le ca-

» cher; qu'elles doivent être nécessaires, et non le fruit

» du caprice; que par conséquent le vêtement ne doit

» être ni trop étroit, parce qu'il gênerait les membres,

» ni trop ample, parce qu'il les embarrasserait, mais que

» l'artiste doit le conformer à la grandeur et à l'attitude

» de la figure qui est censée le porter. » Mengs ajoute

ailleurs, que « ce grand peintre (Raphaël) avait soin de

» faire sentir les articulations et les mouvemens sous les

» draperies. »

J'ai cité ce passage, pour exposer tout de suite ici le

précepte qui est recommandé dans tous les livres au sujet

de cette signification des mouvemens sous les étoffes. Il

est certain, quoiqu'on en ait dit, qu'on ne s'est pas suf-

fisamment entendu sur cette question, car plusieurs au-

teurs qui ont trop peu médité sur les ouvrages des anciens,

et entre autres Depiles, en recommandant les contrastes

dans les plis des draperies, disent positivement que les

plis doivent contrarier les membres. Tout le passage, où

Depiles s'exprime ainsi (Cours de peinture, page 181),

est fort équivoque, et je crois au moins inutile de le rap-

porter ici. Il est donc nécessaire de prévenir l'erreur qui

pourrait résulter de ce principe de contraste et de va-

riété, et il convient de poser à ce sujet des documens plus

certains. Lens a dit (Du bon goût en peinture, page 52) :

« Le contraste des plis , tant entre eux qu'entre les
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9 membres de la figure, produit le bel ordre. » Suivant

lui, l'ordre naîtrait donc du contraste: quelle confusion,

quel cahos pour les élèves qui cherchent de vrais pré-

ceptes ! Exposons donc le principe qui, chez les anciens,

parait avoir été constant.

CHAPITRE 315.

LES PLIS DOIVENT SUIVRE LA DIRECTION DES PARTIES

EN MOUVEMENT.

JLje principe des anciens était que les plis ou les masses

des draperies devaient être conformes, par leur mouve-

ment et leur direction, au mouvement et à la direction

des parties qu'ils recouvrent.

On conçoit aisément que, si une partie est revêtue étroi-

tement d'une draperie, les plis de cette draperie suivront

les inclinaisons du nu et obéiront à ses flexions. Mais,

comme on a mis en doute si les plis des draperies libres

et non adhérentes aux corps animés, doivent répéter les

mouvemens des membres, ou s'ils ne doivent pas les con-

trarier, afin d'établir de la variété, il est essentiel de s'ar-

rêter à un principe juste sur ce point.

Une vérité incontestable, c'est que la figure ou le nu

est le principal objet de l'art, et que le vêtement n'est

que l'accessoire. Le nu ne peut être exprimé indifférem-

ment dans tel ou tel mouvement; tandis que l'étoffe seule

et isolée peut au contraire être disposée de diverses fa-

çons, sans qu'il en résulte un très-grave inconvénient. Or,

si la figure est le principal objet, pourquoi la draperie qui
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la revêt, qui l'orne et qui doit ajouter à son expression, à

son caractère, pourquoi, dis-je, contrarierait -elle ces

mouvemens du nu et ce caractère de la figure? Il est

évident qu'elle doit au contraire favoriser cette significa-

tion et fortifier l'indication de ses mouvemens. Les succès

des anciens, au surplus, nous confirment dans cette théo-

rie. Chez les artistes de l'antiquité, cette doctrine était

tellement générale et fondamentale, que l'on ne ren-

contre presque pas d'exemples qui y soient contraires;

les exceptions à cette règle paraissent toujours justifiées

par des motifs particuliers qu'il est facile d'apercevoir.

tes plis doivent donc suivre la direction des parties:

tel est leur précepte, c'est-à-dire que le mouvement des

figures ne doit point être contrarié et comme annulé par

la direction et le mouvement des principaux plis des dra-

peries. Cependant il convient quelquefois d'indiquer dans

les draperies un demi-chemin d'action ou un reste du

mouvement précédent, et voilà l'exception.

« On reconnaît, dit Mengs (parlant toujours des ouvra-

» ges de Raphaël), par les plis de la draperie, quelle était

» l'attitude de la figure l'instant d'auparavant, et si, par

» exemple, un bras était étendu ou replié avant l'action

» actuelle. C'est une expression qu'il a toujours cherché

» à rendre, parce qu'elle est dans la nature; c*est aussi

» dans la nature qu'il faut l'étudier : on ne la trouverait

» pas dans le repos du mannequin Dans le fameux

» tableau du Portement-de-Croix peint par Raphaël et

» qui est en Espagne, le bras gauche de Notre-Seigneur

» porte sur une pierre, et la main est étendue sur cette

» pierre; mais les plis de sa large manche font aperce-

» voir un demi-chemin d'action, car ils semblent se tenir
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» encore en l'air, et n'avoir pas fini leur chute, suivant

» la tendance que doit leur donner le poids spécifique

» de l'étoffe. »

Lorsque j'ai parlé des coiffures et du mouvement de

la tète, j'ai développé des idées analogues. Enfin la

draperie doit être simple et aussi déterminée dans son

mouvement que la figure elle-même, ensorte que toutes

les lignes principales des grandes parties doivent suivre

la direction des lignes du squelette, ce qui n'empêche pas

la variété ou le contraste de quelques masses ou plis su-

balternes. Un très -petit nombre de peintres modernes

ont pratiqué cette maxime, et l'équivoque qui résulte de

leur indécision sur ce point, diminue et apauvrit le carac-

tère de leurs figures, en faisant de leurs draperies des

paquets insignifians et des amas d'étoffes sans intention.

Je citerai un exemple de l'application de cette théorie

antique, c'est la statue dite la Flore farnèse (c'est une

Therpsycore) : le haut de la tunique a quitté la partie la

plus élevée de l'épaule et tombe évidemment du côté

qui baisse; les plis produits par la ceinture sur les han-

ches et l'ample retroussis de la tunique en cet endroit

décrivent une ligne oblique qui suit aussi l'inclinaison du

bassin ; quant au bas de cette tunique, il lève du côté de

la jambe soulevée et baisse vers la jambe qui pose.

Il est évident que c'est le principe sacré et si fécond de

l'unité qui a dirigé la combinaison de tous ces plis, en-

sorte qu'il en est résulté une variété charmante, et, par

dessus tout, un accord remarquable entre les lignes et le

sujet, entre ce qui est l'ornement et ce qui doit être orné.

C'est l'ignorance de ce beau principe qui laisse dans l'em-

barras les artistes, lorsqu'ils n'écoutent, pour se diriger,
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qu'un goût irrésolu, que des inspirations contradictoires:

à chaque instant les peintres, en fait de composition des

draperies, comme de tout autre objet, en sont réduits,

faute de la connaissance ou au moins du pressentiment

de ce principe, à une manière ou à une singerie mono-

tone et sans effet.

Sans vouloir avec prétention entreprendre de critiquer

ici Raphaël, je signalerai, comme preuve de la supériorité

des anciens sur ce maître et sur son école en ce point, les

figures des Heures, qui existent à la villa Madama, et

qu'on a attribuées aussi au pinceau de Jules Romain. Si l'on

compare à ces peintures les charmantes Danseuses d'Her-

culanum,on sera forcé, en admirant l'élégance, la variété,

la naïveté de leurs draperies, de reconnaître qu'elles ont

été imaginées et ajustées par des artistes qu'éclairait un

principe fixe, mais que les Heures de Raphaël sont dra-

pées sans art, sans simplicité, et par dessus tout sans

propriété de caractère et par conséquent sans variété.

Enfin on y retrouve un goût d'école, et point de philoso-

phie. Quant aux draperies antiques au contraire, quels

que soient les monumens sur lesquels on les observe,

elles sont admirables : on voit qu'elles ont coûté aux ar-

tistes les plus profondes, les plus fines observations; aussi

ajoutent-elles infiniment à la propriété du style des figures

et au caractère général des compositions.



DRAPERIES NO» ADHÉRENTES AU NU. 627

CHAPITRE 316.

LES DRAPERIES NE DOIVENT POINT SEMRLER ADHERER
AU NU.

Il faut, a-t-on répété, que les formes du nu soient sen-

ties sous l'étoffe, et les modernes du 18 e siècle ont d'au-

tant plus insisté sur ce précepte, que les peintres et les

sculpteurs élèves des académies n'avaient cessé de repré-

senter des draperies semblables à des masses de tôle fa-

çonnée plutôt qu'à de véritables vêtemens; mais il paraît

que depuis la restauration du bon goût, on n'a pas en-

core bien saisi l'esprit de ce précepte, et qu'on est tombé

dans un excès opposé. On peut dire que, si l'on n'a plus,

comme auparavant, représenté des draperies amoncelées

et lourdement tourmentées, on a peint et sculpté des

étoffes tellement adhérentes à la chair, qu'elles ont sou-

vent eu l'air d'être une prolongation de la peau même
des figures. Il est vrai qu'il faut que la draperie ne dé-

guise point le nu ; mais quel caractère du nu doit-elle

principalement laisser apercevoir? Voilà la question. C'est

le mouvement du nu qu'elle ne doit point détruire; ce

sont les grands caractères du nu, les grandes formes, les

os dans leur jeu respectif et dans leurs saillies principales,

qu'elle ne doit point déguiser. Mais coller réellement une

étoffe sur la peau, pour la laisser libre seulement au-delà;

appliquer tout le long de la forme délicate d'un muscle

une étoffe qui semble faire corps avec ce muscle, c'est

blesser la nature et oublier le but de l'art, qui doit diver-
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sifier les caractères des choses. Une étoffe ne doit pas res-

sembler a la peau, ni un pli de draperie ressembler à un

pli de chair. Enfin cette étoffe tissée, appliquée sur la

chair, doit paraître dans l'art avec le caractère propre

qui la constitue étoffe, et l'équivoque qui provient du peu

d'efforts de l'artiste pour faire sentir et le caractère du

nu et le caractère de l'étoffe, est repréhensible et devient

un vice réel dans l'art. Les draperies ne doivent donc pas

être trop adhérentes aux parties du corps, mais elles doi-

vent un peu flotter, pour ainsi dire, à Fentour et, comme

on l'a dit, caresser les membres plutôt que les gêner et

les emprisonner.

Molière a bien compris ce précepte, lorsqu'il dit au sujet

des draperies posées sur le nu dans les figures de Mignard

(Poème sur la gloire du dôme du Val-de-Grâce) :

« Qui ne s'y colle point, mais en suive la grâce,

» Et, sans le serrer trop, le caresse et l'embrasse. »

On doit seulement remarquer que cet excellent précepte

n'est point observé dans les figures drapées de Mignard,

qui était bien plus occupé à suivre la trace académique

des Garracci, qu'à être neuf d'après la nature.

Ce manque de souplesse, cette adhérence et cette af-

fectation de beaucoup de draperies exécutées aujour-

d'hui, ont fait attribuer ces défauts à l'imitation de l'an-

tique; mais faute de connaître l'antique, les critiques

se trompent. Il y a bien quelques médiocres sculptures,

ou plutôt des copies des bas tems, où l'exécution des dra-

peries est aride, monotone, chargée de plis parallèles et

cannelés; mais ces exceptions ne prouvent point contre

la belie et constante théorie des grecs, qui au tems même



DR\PERIES NON ADHÉRENTES AU NU. 52Q

de Phidias, imaginaient les jets les plus vrais, les plis les

plus ingénieux.

Je puis placer ici, je le pense, une autre observation,

c'est qu'outre l'obligation de laisser paraître le nu sous

les draperies, il y a celle de ne le point couvrir du tout

là où il est essentiel qu'il soit vu. Ainsi les grecs avaient

soin , lorsqu'un manteau enveloppait , par exemple , le

bas du corps jusqu'à la ceinture, de laisser apercevoir

une hanche, afin de déterminer l'ensemble du torse et de

le rendre susceptible d'être comparé au reste de la fi-

gure. L'oblique, l'os des îles, et le dessous même de ces

parties, sont toujours, dans l'antique, à découvert d'un

côté, ce qui facilite l'obliquité de la draperie , selon le

mouvement. On voit que cette condition a souvent gêné

des artistes; ils auraient voulu agrandir et remonter da-

vantage leurs draperies, mais cette grande considération

les a retenus. Aussi, dans ce cas-là, l'agrandissent-ils en

la montant beaucoup du côté opposé, «t en la descendant

aussi vers le bas, mais autant seulement que le permet

une autre règle aussi précieuse pour eux : cette règle

veut que les malléoles soient visibles , afin que la pro-

portion, le mouvement, la pondération et aussi l'ensem-

ble du pied soient apparens. L'application de ce prin-

cipe est sensible, surtout dans la figure d'Escuîape de la

villa Albani, figure dont l'original peut être attribué à

Scopas. Dans les statues de femmes vêtues d'une tuni-

que , et où le nu est caché, cette règle trouve moins son

application.

tome vi. 54
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CHAPITRE 31

DE LA VRAISEMBLANCE DES DRAPERIES FLOTTANTES

ET AGITÉES.

Uuant aux draperies flottantes, je dois dire que c'est

encore dans l'antique qu'on en trouve de vrais modèles :

il y en a d'admirables et de surprenantes. Je rappellerai

de nouveau ici les Danseuses d'Hercuîanum. Raphaël,

pour exprimer le vent dans l'incendie del Borgo, en a fort

bien imité les effets sur la draperie d'une jeune femme

qui descend en portant un vase sur sa tête : cette

draperie est vraiment agitée; on croit y voir l'effet du

vent; mais c'est plutôt par la justesse d'imitation, que

par la grâce, que cette draperie est remarquable. Or,

chez les anciens, les draperies flottantes sont très-vraies,

très-convenables, et très-gracieuses en même tems.

Je ne vois rien de bien instructif à dire au sujet des

draperies agitées, cette question se trouvant déjà expliquée

par beaucoup d'autres questions précédentes. Mengs a

dit : « L'artiste représente-t-il une figure qui vole dans

» l'air, il doit faire reconnaître, par la draperie, si elle

» monte ou si elle descend : si elle monte, une colonne

» d'air supérieur pèse sur la draperie; si elle descend,

» une colonne d'air inférieur la soutient et la soulève. »

C'est plutôt sur le moyen pratique de représenter les

draperies, qu'il y aurait des choses utiles à communi-

quer : nous en parlerons à la fin de cette partie.
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CHAPITRE 318

DE LA BEAUTÉ INTELLECTUELLE OU DE LA CONVENANCE
DES DRAPERIES,

_Lll ous avons appris, par la définition du beau, que c'est

au jugement à déterminer le degré de variété, de ri-

chesse, d'élégance ou de simplicité, etc. , qui convient à tel

ou tel sujet, à tel ou tel personnage, à tel ou tel vête-

ment ou ornement. La convenance,, cette deuxième par-

tie constituante de la beauté, est la règle de tous les

esprits justes et délicats. Dans un tableau, il y a donc le

mode général; il y a par conséquent sur les personnages

le caractère; et, par la même raison, il y a dans les dra-

peries qui les revêtent, le mode, le caractère et le

style. Ce n'est pas ici le lieu de dire que dans tel ou tel

cas, c'est-à-dire, sur telle ou telle figure, il faut tel ou

tel caractère de draperie; cela nous conduirait trop loin,

et chacun peut aisément se faire une loi là-dessus. Une

nymphe doit avoir un vêtement léger; un philosophe un

vêtement grave : chacun eût trouvé ce précepte. Ce qui

donc est moins facile à bien déterminer, c'est ce qui cons-

titue optiquement dans la draperie ces divers modes ou

caractères, et ces divers styles.

Ici les modernes sont peu d'accord avec les anciens.

En effet , l'idée , par exemple, qu'ils se font d'un vête-

ment grave ou apostolique, comme disent les peintres,

semble fort différente de celle des Romains, même des

premiers tems de l'Église, car ceux-ci suivaient le style
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antique, tandis que les modernes se sont fait des types

fort particuliers, très-impropres et barbares. Chez les mo-

dernes, les draperies de ce style grave sont donc vastes,

mais lâches et informes; grandes, mais vagues et sans

terminaison distincte; grosses de tissu, pesantes, rudes et

sans souplesse : il est vrai qu'il y a de la recherche dans

leur ajustement, mais elles sont sans expression du nu, et

sans disposition agréable. On en peut dire autant des

vêtemens légers, des tuniques, des ceintures, des drape-

ries volantes, etc., chez les peintres et les sculpteurs des

écoles passées. Ce n'est donc pas réellement l'oubli de la

convenance qui différencie les anciens des modernes

,

puisque ceux-ci ont voulu pratiquer ces différences de

convenance; mais c'est l'idée nette de ce qui constitue

optiquement ces divers caractères, ces modes dans les

draperies ; c'est même une espèce de résolution de ne point

suivre l'antique. Au lieu de recourir aux exemples grecs et

romains , on allégua la différence de la sculpture qui ne

doit pas gouverner la peinture, ou plutôt on allégua les

routines et les préventions académiques.

Mais nous, qui nous faisons une loi de devenir naturels et

affranchis des préjugés, rattachons-nous aux guides anti-

ques, parce qu'ils sont eux-mêmes naturels et excellens;

analysons les causes qui font qu'une draperie est belle

par sa convenance, et conséquemment par l'expressîon

du mode qui lui appartient; enfin soumettons les dra-

peries à la vérité et à la beauté.
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CHAPITRE 319.

DE LA CONVENANCE DES DRAPERIES SOUS LE RAPPORT

DU COSTUME.

Xje costume est déterminé, et l'artiste ne peut pas s'en

écarter; il n'a même rien à innover ou à inventer sur ce

point, car depuis l'image de Jupiter, jusqu'à celle du

simple pasteur, depuis Achille, jusqu'au simple soldat

de nos armées, on est convenu de l'espèce de vêtement

qui leur est propre; quant à l'arrangement des parties

dans ce costume, ou quant à la disposition des plis dans

un certain ordre et selon la nature de l'individu ou selon

la mode, c'est-là ce qui constitue le domaine libre du

peintre, c'est-là que se reconnaît et l'artiste de génie et

le copiste étranger à la beauté.

Nous devons donc absolument nous conformer aux

anciens dans le style, le mode et le caractère des dra-

peries. Ils ont classé et différencié ces modes; et au pre-

mier abord aujourd'hui nous reconnaissons, par la seule-

draperie, les personnages qu'ils ont voulu représenter sur

les monumens. Une Junon, une muse, une Diane, une

bacchante, une nymphe; un philosophe, un héros, un

dieu, un faune, un pasteur, un Esculape, etc., etc. ; tous

ces êtres sont distincts, même par le vêtement. Voilà des

données sûres qui nous facilitent beaucoup aujourd'hui

les recherches relatives à ce point. Mais les règles du cos-

tume, quant aux draperies, n'excluent pas l'observation

des styles relatifs à l'action et aux différons cas. Ainsi
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Pluton enlevant Proserpine, tout en conservant le type

du vêtement qui lui est propre, offrira dans son style ou

dans le mode de sa draperie , une variété propre à ca-

ractériser ce cas particulier : la draperie de ce dieu pourra

donc être agitée, et par conséquent moins grave et plus

variée que dans l'état calme. Cérès cherchant sa fdle

sera toujours Cérès par le costume; mais elle n'offrira

pas le même mode de draperie que Cérès assise et pro-

tectrice. Diane visitant le bel Endymion, peut s'appro-

cher de lui vêtue d'une tunique diaphane et flottante; un

voile léger, agité avec élégance, peut décorer son cos-

tume, et alors ce sera toujours Diane, mais non la déesse

austère des forêts , écoutant les vœux des vierges qui

viennent lui présenter des offrandes. Aussi doit-on remar-

quer que, si les figures de l'antiquité se ressemblent à

cause de la fixité de leur costume, elles ne se ressemblent

cependant pas, vu la différence des styles et des modes

déterminés par le sujet ou par l'action.

Ainsi le costume prescrit, il est vrai, l'espèce de dra-

perie, la nature même des étoffes, la variété dans les piè-

ces composant la draperie, souvent même la couleur de

cette draperie; mais, pour compléter réellement la con-

venance, le mode et le beau, il reste à trouver l'artifice

de la disposition, le langage optique enfin par l'arrange-

ment de ces masses, de ces couleurs et de ces plis.

Nous ne dirons rien ici sur l'obligation où est le pein-

tre, ni sur la liberté qu'il a de suivre ou de ne pas suivre

rigoureusement le costume quant aux draperies et aux

étoffes : cette question n'appartient pas précisément au

sujet que nous traitons ici.
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CHAPITRE 320.

DE LA CONVENANCE DES DRAPERIES PAR L'ARRANGE

MENT ET LA DISPOSITION, AINSI QUE PAR LE TISSU

ET LA COULEUR SELON LE MODE OU LE CARACTÈRE
DE LA FIGURE OU DU SUJET.

_Ll ous venons de voir ce que îe costume apporte au

caractère des draperies, mais nous n'avons pas encore

étudié comment le caractère et le mode peuvent être

rendus et exprimés précisément par la disposition ou

l'ordre adopté dans les draperies. Cette analyse qui sem-

ble difficile à poursuivre, est de quelque importance. Ici

je rappellerai ce qui a été suffisamment expliqué au cha-

pitre de la beauté et surtout au chapitre i44 (Des différons

caractères des lignes par rapport aux différens modes),

Dons un tableau, toutes les draperies ne sont pas des

vêtemens. Le peintre est libre, par exemple, de jeter un

manteau sur le siège de son personnage et de faire jouer

un rôle optique quelconque à ce manteau; le peintre peut

être autorisé aussi à introduire des draperies agitées et

volantes, usant ainsi des moyens optiques de caractériser

certains modes. De plus, ce manteau qui vêt une muse

ou une Minerve, ne peut-il pas avoir un caractère ou petit,

ou grand, ou calme, ou tourmenté, ou libre, ou contraint

et recherché? La loi du costume n'asservit pas seule l'ar-

tiste, il est encore asservi par la loi de la convenance ou

du beau intellectuel; or c'est cette loi qu'il est très-es-

sentiel de bien comprendre. Ainsi observons attentive
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ment les monumens anciens, ils éclairciront nos doutes ;

méditons beaucoup sur les modèles antiques, nos idées se

fixeront et se rangeront sans confusion.

Poussin, dit Félibien, donnait aux vêtemens une beauté

qui efface toutes sortes de richesses, Félibien voulait dire

que îa plus belle parure de la peinture, c'est la simplicité;

et c'est ainsi, je crois, qu'il faut expliquer le reproche

qu'Apelle fit à un peintre qui avait représenté Hélène :

« Tu l'as fait riche, lui disait-il, n'ayant pu la faire belle; »

c'est-à-dire, n'ayant pu trouver le meilleur ordre, ou

l'unité dans la simplicité, tu as voulu enrichir cette figure

par une variété mal-entendue et peu propre h produire

la beauté.

Ainsi le mode ou le caractère d'un vêtement ou d'une

draperie isolée, peut être ou grave, ou léger, ou noble,

ou familier; il peut être austère, vif, gracieux, impé-

tueux, tranquille, etc. , et îa disposition, l'arrangement

ou l'ordre doit concorder avec ces caractères, en sorte

que, indépendamment du costume qui concourt au mode,

et de la loi de l'unité qui produit le beau optique, il y a

à observer, répétons-le, la disposition des lignes et des

couleurs, disposition ou combinaison qui constitue la con-

venance ou cette beauté dont nous parlons ici.

Jetons un coup-d'œil sur les ouvrages médiocres des

peintres de nos dernières académies; n'y voyons-nous

pas des manteaux, des tuniques, des voiles? Mais quelles

tuniques, quels voiles, quels manteaux ! Cependant ces

peintres ont voulu suivre le costume; ils ont mannequiné

des étoffes coupées et taillées selon la coutume et les

usages. Oui; mais quel est le langage, si je puis parler

ainsi, ou le style de ces manteaux et de tous ces vête-
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mens? Pourquoi sont-ils ainsi retroussés, chiffonnés, cas-

sotés, lâches et bizarrement ajustés?

Dans le tableau de la Famille de Darius, par Lebrun,

Alexandre et Ephestion portent un manteau, Sisigambise

a le dos couvert d'un manteau; on voit sur les jeunes

princesses, des tuniques, des manches, des voiles... Mais

quelles manches et quelles tuniques ! Quelle disposition

lâche, triviale, pauvre et commune ! Point d'ordre fixe

dans la distribution des plis, point de résolution dans le

caractère des masses; ce sont des habits historiques, il

est vrai, mais ce n'est point un costume selon les mœurs,

selon le mode, selon le sujet et selon la beauté.

Ici on remarquera que les ressources du langage écrit

ne suffisent pas pour rendre sensibles de pareilles défi-

nitions, et que ces nuances délicates échappent aux efforts

de l'écrivain qui cherche à leur donner de l'évidence;

il faut donc se contenter de réflexions générales.

N'avons-nous pas vu que Gicéron, en parlant du vête-

ment des Canéphores de Polyclète, disait que « ce vê-

« tement rendait témoignage à leur virginité ? » Ce vête-

ment était donc vierge par un caractère ajouté à l'espèce

de vêtemens propres aux jeunes vierges représentées par

ces figures. On a dit chez les modernes : le vêtement

fait l'homme. Mais dans l'antiquité l'homme était carac-

térisé, indépendamment du vêtement. Malgré tout, quel-

que bien caractérisé que soit une figure sous le vêtement,

celui-ci ajoutera ou ôtera dans notre esprit à l'idée que

nous prendrons de cette figure.

Enfin une qualité réellement admirable dans les ou-

vrages des anciens artistes, c'est la convenance de leurs

draperies, convenance qu'on retrouve dans les produc-
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lions les moins recherchées, soit en sculpture, soit en

peinture, ensorte que, si l'on copie par un croquis seu-

lement une figure antique drapée, quelque médiocre

qu'en soit le travail, ce croquis fait toujours voir une idée

excellente, conforme à la convenance et à la vérité.

Il resterait à considérer ici l'effet de la couleur des

draperies par rapport à la convenance ou au mode du

sujet ou de la figure ; mais nous ne nous occuperons de

cette question que lorsque nous aurons à parler de la

beauté ou de la convenance dans le coloris.

Nous ne dirons rien non plus de la couleur affectée

par les mythologues à telle ou telle divinité; c'est ainsi

qu'aux dieux marins était consacrée la couleur verte, à

Jupiter la couleur rouge, etc.

Terminons par une réflexion au sujet des couleurs

changeantes des étoffes représentées sur quelques pein-

tures antiques. Nous pensons que le choix de ces cou-

leurs doit se rapporter, non à la fantaisie des peintres

qui les ont employées, mais à quelque motif qu'il serait

utile de connaître. Au reste, bien que les archéologues ne

nous instruisent pas de ce point, et qu'ils nous aient fait

seulement remarquer que les tuniques ornées de fleurs

diverses étaient surtout affectées aux esclaves, nous de-

vons trouver que ce choix d'étoffes de couleurs chan-

geantes a quelque chose de pittoresque, qu'il est extraor-

dinaire et propre à un art poétique et relevé , ensorte

qu'il peut devenir d'un effet très-puissant dans certains

cas, s'il est soutenu par une grande vérité d'imitation.
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CHAPITRE 321

DE LA BEAUTÉ OPTIQUE DANS LES DRAPERIES.

XJA beauté optique des draperies a lieu par la disposi-

tion des plis, par la nature du tissu ou de la matière, et

par la couleur de l'étoffe. Comme c'est à des questions

de coloris que se rapporte cette dernière qualité, je n'en

ferai pas mention ici. Parlons de la disposition des plis.

CHAPITRE 322

DE LA BEAUTE OPTIQUE DES DRAPERIES PAR LA DISPO-

SITION DES PLIS.

1M ous supposons avant tout que la convenance a déter-

miné l'espèce et même le degré de beauté que l'artiste

doit donner à telle ou telle draperie, et qu'il ne s'agit que

d'obtenir par l'ordre optique cette même espèce et ce

même degré de beauté. Ainsi c'est à la question du beau

intellectuel que se rapportent précisément les conditions

ou les qualités, par exemple, de grandeur, de légèreté, d'é-

légance, de richesse ou de simplicité optique; mais ici il

ne s'agit que des combinaisons propres à une de ces condi-

tions distinctes et préalablement reconnues comme pro-

pres au sujet ou au mode de la figure. Il faut supposer

aussi que le mouvement et les formes du nu ont déterminé

la direction de ces masses et de ces plis principaux, ensorte
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qu'il ne reste plus qu'à savoir comment doivent être dis-

posés ces plis et ces masses, et quel est le meilleur ordre

optique dans lequel il faut les combiner selon la conve-

nance ou selon l'ordre relatif au mode de la figure et du

sujet. Cette condition, rendue ainsi simple et isolée, doit

donc se traiter par la même règle que celle de la disposi-

tion en général, règle qui se trouve expliquée en parti-

culier à la question de la composition, et en général à la

question du beau.

Le meilleur et le seul ordre qui soit propre à produire

la beauté optique des plis et de l'ensemble, c'est l'unité.

Une draperie est composée d'un certain nombre de grands

et de petits plis, de grandes et de petites masses, c'est-à-

dire, de diverses unités : or c'est l'unité dans les carac-

tères de ces masses et de ces plis différens, qu'il faut éta-

blir et rendre très-sensible; ce sont ces unités isolées,

qui étant caractérisées, complétées, fortifiées, et se faisant

valoir graduellement, doivent devenir subordonnées à la

grande unité générale, dominante et non équivoque.

Prenons quelques exemples, et observons cet effet sur

le vêtement d'une muse antique. Je dirai que la tuni-

que qui apparaît en haut et en bas sur le manteau,

offre à la vue des plis fins , multipliés, petits et légers.

Or il faut déterminer ce caractère et en fortifier l'u-

nité,* de plus, le volume de cette partie apparente de la

tunique doit être un ou unique , et le volume du haut

ne doit point être égal à celui du bas. Quant à la direc-

tion de cette partie de la tunique, elle doit être déter-

minée et suffisamment différente de la direction du man-

teau. On conçoit déjà que la variété résultera infaillible-

ment de ces unités diverses. Rien ne se ressemblera,
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puisque chaque partie aura son caractère unique et non

double ou répété ailleurs, et que chaque masse, chaque

ligne, chaque espace ou volume aura son caractère dis-

tinct. Ce principe est évident dans les figures antiques

droites. Les grands plis transversaux des draperies de ces

figures n'offrent point une direction horizontale, parce

que cette ligne sortirait de l'unité verticale qui est l'unité

dominante; mais ils offrent des lignes obliques qui, sans

être discordantes avec la ligne principale, servent à en

faire ressortir par opposition le caractère, et à le rendre

dominant. D'après le même principe, les lignes verticales

des grands plis ne sont jamais assez dominantes pour dis-

puter avec la ligne principale du nu , ensorte que, dans

les antiques, où le sujet, le mode et la vérité exigent des

plis verticaux, ils sont toujours secondaires, moins appa-

rens, et moins dominans que cette ligne une et princi-

pale du nu de la figure. Consultons encore la Flore ou

plutôt la Therpsicore farnèse. Qui ne reconnaît pas que

dans son vêtement composé de masses diverses ou d'u-

nités diverses, aucune de ces unités cependant ou de ces

variétés ne détruit l'unité générale et principale de toute

la draperie? Ici on distingue une masse d'une espèce une

et déterminée; là est un pli d'un caractère un et non ré-

pété ailleurs; d'un côté se remarque une certaine di-

rection de plis; de l'autre un volume et une forme de

masses uniques , etc. Tout est varié et tout est un

dans les détails et dans l'ensemble : rien ne se ressemble,

mais aussi rien n'est dissonant, rien ne rompt la grande

unité principale. Introduisez d'autres variétés ou d'au-

tres unités d'un caractère qui dispute, soit par ses mas-

ses, son volume, sa saillie, etc., ce corps étranger gâtera
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tout, et il le gâtera d'autant plus qu'il sera plus un et plus

distinct lui-même : ce nouvel ordre corrompra donc l'u-

nité du tout. Faites une saillie, un angle, une chute ex-

traordinaire et hors de l'harmonie, vous détruisez sur cette

draperie toute la condition optique du beau.

Mais de tous les exemples propres à expliquer ce prin-

cipe, celui-là est le plus évident, qui est offert par une

draperie dans laquelle une grande masse domine sur tou-

tes les autres par son volume, par sa direction et par tout

ce qui constitue son aspect optique, ainsi que cela a été

expliqué à la théorie de la beauté. La belle Pallas de Vel-

létri, par exemple, offre une partie principale dans sa

draperie, et cette partie, c'est le grand manteau qui re-

couvre tout le bas de la tunique : c'est-là la partie domi-

nante par sa masse et par sa direction presque verticale;

toutes les autres masses sont moindres et dans d'autres

directions,

La Leucothoé d'Albani offre de même la partie infé-

rieure de sa tunique, comme étant la partie principale

de vêtement. Si on représentait cette figure, vue jus-

qu'aux genoux seulement, on n'aurait plus la partie dont

il s'agit, une, principale et dominante, ensorte que la

partie du haut disputerait avec cette tunique tronquée

vers les genoux : on aurait donc détruit l'ordre, c'est-à-

dire, l'unité ou la beauté.

Quand tout le vêtement est composé de plusieurs étof-

fes, une d'elles doit être celle qui caractérise l'unité.

Ainsi, si le caractère est la simplicité^ il faut que les

masses ou les étoffes secondaires ne disputent point en

simplicité avec l'étoffe ou la masse principale, sans quoi

la beauté aurait un moindre degré. En effet, bien que
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tout l'ajustement soit simple dans ce cas, il n'offrirait pas

la beauté optique par une unité concentrée que feraient

ressortir d'autres unités subordonnées. De plus, il faut

prendre garde que les unités subordonnées n'apportent

une seconde unité, par leur variété ou leur différence ten-

dant à faire contraste. C'est à cette doctrine qu'il faut

rapporter les préceptes suivans, recueillis par Mengs. « Ra-

» phaël, dit-il, comprit que les grands plis doivent être

» placés sur les grandes parties du corps, et ne doivent

» pas être hachés par de petits plis subordonnés ; que,

» quand la nature du vêtement exige ces petits plis, il

» faut leur donner peu de saillie, afin qu'ils cèdent tou-

» jours à ceux qui indiquent des parties principales. »

Quoique cette observation semble relative principalement

au nu, je la place néanmoins ici, comme un rapproche-

ment de notre doctrine et du principe qui guidait Ra-

phaël.

« Il existe, dit Millin, une grâce absolument propre à

» l'art de draper. On trouve de la grâce dans un rideau

» retroussé ou dans un manteau jeté sur un meuble,

» lorsque leur mouvement est doux, qu'il contraste, et

» cependant s'enchaîne avec les objets qui les avoisi-

» nent. » Nous avons déjà fait remarquer que l'auteur

de ce passage semble avoir touché le but qui est la défi-

nition des unités, ou, si l'on veut, de la variété cir-

conscrite dans l'unité principale. Mais ne revenons pas

sur ce qui se trouve développé dans le chapitre que nous

avons destiné exclusivement à l'analyse de la beauté. Je

dois ajouter cependant un mot au sujet de la variété.

Le manque de variété ne peut blesser que la conve-

nance, et il est bien moins grave que le défaut d'unilé,
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Ce dernier détruit l'essence même de l'ouvrage, tandis

que îe manque de variété est souvent excusable. En effet,

il ne produit jamais une entière monotonie, et souvent il

exprime convenablement le caractère d'une grande sim-

plicité. Par exemple, les draperies de la Minerve, de la

Melpomène colossale, des Niobés, n'offrent pas une très-

grande variété, mais elles en offrent assez pour caracté-

riser la beauté avec le charme de sa simplicité. Le Jupi-

ter debout du Musée de Paris, n° l^iS, a un manteau

dont la ligne dominante est parallèle au corps, et cela,

pour produire plus de simplicité : la draperie du Phocion

déjà cité est dans le même cas.

La diversité des étoffes, tissées ou coloriées différem-

ment, a autant rapport au plaisir de l'esprit qu'à celui des

yeux, ouest autant relative à la convenance qu'à la beauté

optique. En effet, si nous introduisons cette même diver-

sité d'étoffes ailleurs que sur les personnages, cette diver-

sité ne sera pas d'une grande expression. Par exemple,

une tenture bien drapée au fond d'un tableau, serait-elle

plus belle, si elle offrait une grande diversité d'étoffes et

de couleurs? Non; mais, sur une figure, l'esprit exige

souvent de riches variétés. La tunique qui couvre le corps

d'une jeune princesse, doit être fine, douce, blanche et

légère; le voile qui flotte autour de son visage, doit être

plus délicat encore; son manteau même doit être souple

et moelleux, quoique ample et d'un tissu plus plein. Dans

tout ceci, c'est l'esprit qui exige des convenances; mais

introduire ces mêmes diversités sans nécessité et sans

convenance, c'est plutôt abandonner la simplicité et ses

grands moyens, que ce n'est vraiment ajouter des beautés

pittoresques.
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On aperçoit déjà, je l'espère, que l'art des draperies ne

consiste pas en un arrangement fantastique, mais qu'il a

ses lois sans lesquelles il ne peut imiter les caractères et

les beautés de la nature, sans lesquelles il ne peut ni tou-

cher, ni plaire, ni intéresser.

Qui croira, après ceci, que copier une étoffe, ce soit

imiter la nature ou imiter selon l'art ; que rendre des plis,

ce soit draper; que couvrir un mannequin, ce soit vêtir

un héros; et que le soin, l'exactitude et la patience puis-

sent faire atteindre au grand but moral de la peinture?

Ces diverses réflexions nous donnent déjà à penser que

les anciens ont été aidés encore plus par la philosophie

transcendante de l'art, que par les beaux et gracieux mo-

dèles de draperies qu'ils avaient sous les yeux.

Cependant on est assez porté à croire que les anciens

ne faisaient qu'imiter les costumes, les vêtemens, les coif-

fures, les chaussures de leur tems, comme l'ont fait les

peintres de la Flandre, et qu'ils avaient en cela un avan-

tage bien grand sur les modernes, qui sont obligés d'ima-

giner ou de copier d'après les monumens, sans pouvoir

se servir des modèles de leur tems; mais, si l'on y fait un

peu attention, on remarquera que l'art des anciens, tout

en empruntant ses sujets à la nature, n'a jamais dérogé à

la dignité de son langage, ni de son essence poétique et

divine, et que les artistes n'ont cessé de composer et

d'imaginer les meilleures combinaisons, au sein même
de leurs beaux modèles.

Jetons les yeux sur les écrits des anciens, nous verrons

que très-souvent l'empire de la mode et les fantaisies ca-

pricieuses ont influé sur la beauté des vêtemens des

peuples. Ne voyons-nous pas, par exemple, dans Àristo-

TO.ME vi. 35
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phane, la critique de ces tailles de guêpe, si fort à la

mode à Athènes, au tems de ce poète comique? Qui ose-

rait affirmer que Ton retrouve précisément les habillemens

des jeunes filles d'Athènes dans l'ajustement élégant et

noble de la belle Leucothoé du Musée de Paris? Qui prou-

vera que les coiffures des Niobés ne sont que des imita-

tions fidèles des modes grecques que copiait alors Scopas

ou Praxitèle, comme le sont aujourd'hui ces gravures pé-

riodiques calquées chez nos modistes et que déterminent

les goûts fugitifs de nos dames? Désabusons-nous, toutes

ces belles combinaisons de draperies, tous ces heureux

ajuslemens, toute cette grâce, cette noblesse, toute cette

décence qui charme tant dans les vêtemens antiques est

le résultat des règles de l'art bien observées. De même

donc que les anciens rejetaient les gestes inconvenables et

hors de l'art du langage relevé, de même ils rejetaient ces

modèles individuels de draperies et d'habilîemens qui

n'auraient apporté que des trivialités indignes, et dont le

mauvais choix aurait fait la honte et des artistes et de la

nation. Pausanias nous fait encore supposer, par un pas-

sage de son 5 e
livre, chap. 16, que les artistes grecs n'é-

taient pas toujours bien servis par le costume de leur

tems. Une des jeunes prêtresses d'Hylaire et de Phœbé

voulut, dit-il, parer ces statues et les vêtir comme se vê-

taient les femmes de son tems ; la statue de Phœbé était

déjà drapée, et la prêtresse allait continuer l'autre de

même, mais un songe lui apparut, etc.

Rapprochons encore ici divers préceptes particuliers re-

commandés dans les livres, et confrontons-les avec notre

théorie, qui en effet doit comprendre toutes les règles;

le plus grand nombre de ces préceptes sera emprunté



BEAUTÉ DANS LA DISPOSITION DES PLIS. 547

à R. Mengs, qui a fait des recherches au sujet des drape-

ries de Raphaël. Il annonce d'abord que « ce fut dans les

» bas-reliefs de l'antiquité que ce peintre habile découvrit

» le grand goût dans le jet des draperies, et qu'il ne tarda

» pas à l'introduire dans ses ouvrages. » Mais Mengs de-

vait ajouter que c'était principalement dans les bas-reliefs

romains qui abondent à Rome. Les draperies grecques

sont fort supérieures aux draperies romaines, et au tems

de Raphaël on ne sentait guère cette différence.

« Raphaël, dit donc Mengs, évitait que deux plis d'une

» même forme et d'une même grandeur se trouvassent

» à côté l'un de l'autre.... » Ceci se rapporte directe-

ment à notre doctrine, car cette faute contre l'unité pro-

duirait la duplicité et détruirait le caractère respectif ou

la valeur de ces deux plis.

« Raphaël comprit que, quand la nature des vêtemens

» exige quelque part de petits plis, il faut leur donner peu

» de saillie, afin qu'ils cèdent toujours à ceux qui indi-

» quent des parties principales.... » Même rapport avec

le principe de l'unité.

Ailleurs il ajoute : « Les formes de ses plis sont aussi

» différentes que le sont entre elles celles des muscles :

» jamais elles ne sont ni rondes, ni carrées..... » Même

principe d'unité dans les divers caractères.

« Raphaël a reconnu que les mouvemens du corps et de

» ses membres sont les causes de la situation actuelle de

» la draperie et de la formation de ses plis; toute sa pra-

» tique n'est qu'un développement de cette théorie, et

» toute manière de draper contraire à cette observation

» serait vicieuse. » J'ai expliqué clairement ce précepte,

mais il restait à faire l'application de la loi du beau,
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loi qu'on ne trouve point expliquée dans les livres théo-

riques, loi par laquelle on peut condamner et éviter la

manière, et sans laquelle il n'est point de perfection.

« C'était sur les inflexions, dit ailleurs Mengs, que Ra-

» phael plaçait les grands yeux et les coupes profondes

» des plis.... Sur de grands muscles, il formait de grandes

» masses.... » Ce que j'ai dit sur le mouvement du nu,

comprend cette maxime en entier.

« Quand les draperies ne couvrent les membres qu'à

» demi, et qu'elles ne couvrent qu'imparfaitement, par

» exemple, une jambe ou un bras, il a eu soin qu'elles

» coupassent obliquement le membre qu'elles laissent en

» partie découvert... » Cette observation me semble à peu

près nulle : elle ne s'applique qu'à un effet tout naturel

dans certains cas et qui peut aussi n'avoir pas lieu sans

qu'il en résulte de grands inconvéniens, à moins qu'on ne

considère cette section à angle droit comme peu propre

à différencier l'étoffe d'avec le nu; mais c'était surtout

au sujet de la sculpture, qui n'a qu'une couleur, qu'il

fallait faire cette remarque. Au surplus, elle se rapporte

apparemment au précepte suivant, qu'on trouve aussi dans

les livres, mais qui n'est pas basé sur un principe premier.

« Les angles aigus ou obtus doivent être préférés aux

1» angles droits dans la disposition des plis, comme dans

» celle des membres; les formes absolument régulières

a déplaisent dans toutes les productions pittoresques.... »

De pareilles maximes non-interprêtées embarrassent l'é-

lève, ou sont au moins inutiles. Plus haut j'ai traité du nu

sous les draperies.

Je finis par des préceptes analogues offerts dans d'au-

tres livres.
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« On doit draper par larges plis, principalement sur les

» grandes formes; une foule de plis étroits en détruiraient

» l'unité et auraient le désavantage d'offrir des multitudes

» de petites lumières et de petites ombres qui fatigue-

» raient la vue. Quand on est obligé cependant de faire

» de petits plis, on a soin de les distinguer par masses ou

» suites; la lumière donne dans les unes de ces masses, et

» l'ombre dans les autres.... » Ces préceptes se rapportent

à la convenance, qui, prescrivant le vrai degré de variété,

détermine le degré de simplicité, d'où résulte la grandeur

des masses : mais, dans tous les cas, ces masses ne doivent

pas être extrêmement grandes, extrêmement simples; il

y a des cas différens, il y a des modes difFérens.

Voici encore une autre citation : « Pour bien draper, il

» faut que les plis soient grands et en petit nombre, parce

» que les grandes formes produisent les grandes masses

» d'ombre et de lumière, et parce que de petites formes

» multipliées égarent la vue et partagent l'attention. Si

» le caractère des vêtemens et des étoffes exige de petits

» plis, ils doivent au moins être distribués par groupe,

» en sorte qu'un grand nombre de petits plis ne soient

» que des parties subordonnées d'une même masse for-

)> mée par un pli principal, et que les plis subalternes

» ayant moins de profondeur, ne nuisent pas à l'effet gé-

» néral de la lumière...» Ces maximes se rencontrent

avec notre théorie ; mais j'ai toujours regreté, en les li-

sant, qu'on ne les ait pas rattachées à un petit nombre

d'axiomes simples, élémentaires et basés sur le principe

unique et fondamental du beau.
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CHAPITRE 323

DE LA BEAUTE OPTIQUE DES DRAPERIES, PAR LA NA-

TURE DU TISSU OU DE LA MATIÈRE.

il ous voyons enfin de nos jours ce qu'ont si long-tems

désiré nos devanciers, je veux dire un bon goût dans la

manière de tisser les étoffes, et un choix de matières pro-

pre aux beaux effets des draperies. La laine acquiert dans

nos fabriques de la souplesse et de la légèreté; le coton

et le lin, ainsi que la soie, sont bien préparés; en un mot

nos étoffes sont, lorsqu'il le faut, fines, moelleuses, libres,

de peu de poids et d'un effet ou d'un aspect agréable.

Les modes ont long-tems prescrit l'usage de draperies

rudes et ridicules : les camelots anguleux du i5 e siècle ont

été usités assez long-tems, puis plus tard sont venus les

brocarts et les velours, les tissus brochés, les soieries à

ramages et à bouquets monstrueux; la vue a été offus-

quée et blessée par les étoffes de luxe drapées sans goût

dans nos temples et nos palais; enfin les bosselages et

les cannetilles» les filigranes et les chenilles, les tissus

chinés, damassés et lampassés ont été peu à peu goûtés,

admirés et répétés par la peinture.

Malgré la prétendue grossièreté du moyen-âge, les dra-

peries dans les peintures de ce tems indiquaient des tissus

fins et d'un bon goût. Aussi S* Augustin blâme-t-il dans

ses Confessions l'extrême transparence des vêtemens que

portaient les femmes de l'île de Cos. Quant à Michel-

Ange, il couvrit de vêtemens lourds et grossiers ses fi-
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gures, il abîma ses Apôtres et tous ses Saints sous des

monceaux de gros draps. Plus tard Rubens prodiguait et

étalait le gros satin luisant et les vastes chiffons chatoyons

sur ses Nymphes et sur ses Héros. Carlo Maratti, près d'un

siècle après, perpétua le goût pesant des Garracci, et le

rendit encore plus ridicule par des étoffes imaginaires

,

semblables à des feuilles de métal ou à du gros papier;

et pourtant le nom académique de draperies larges était

donné à ces vêlemens \ Enfin des masses ou plutôt des

rochers do velours flanquèrent les portraits de nos aïeux

et de leurs damoisels, et nos grandes-mères furent repré-

sentées vêtues d'étoffes tout à fait extraordinaires. Mais,

depuis peu, tout a changé. Nos dame? aujourd'hui por-

tent des tissus charmans; la laine, la soie même obéit au

bon goût; celle-ci perd sa roideur, ainsi que la dureté de

son lustre importun, et le goût de l'antiquité accélère

toutes ces réformes. Puisque c'est à notre étude des an-

ciens que nous devons l'amélioration de notre goût, re-

prenons leurs mêmes maximes en entier, et ne cessons

Jamais de mettre à profit d'aussi habiles maîtres.

1 De toutes les draperies de la sculpture moderne, les plus désagréa-

bles sont celles que l'on voit aux Apôtres de Saint-Jean de Latran, à

Rome : elles sont exécutées d'après les dessins de Carlo Maratti. Il pa-

raît que ces drapeiies avaient choqué beaucoup Josué Reynolds, qui

blâme à ce sujet l'usage où l'on *st quelquefois de suivie les dessins des

peintres pour exécuter des sculptures, comme si Carlo Maratti ou Le-

brun, dont les sculpteurs ont suivi les dessins, eussent fait de meilleures

drapeiies en sculpture; c'était donc le goût maniéré de ces artistes qu'il

fallait critiquer. Le vice dominant de ces grosses statues, c'est l'ampleur

triviale des étoffes. On avait cependant répété, avant Carlo Maratti, l'ob-

servation suivante : a Qu'on regarde le plus grand homme enveloppé d'un

» large manteau de drap, à peine voit-on l'être que la draperie couvre;

i on le devine seulement au mouvement de sa tête et de ses pieds.... »
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Lens a dît que « c'était plutôt la finesse du tissu qui

» distinguait les draperies dans les difFérens états, que ce

» n'était la richesse de la matière » . Cette réflexion paraît

juste, car l'imitation même d'un cachemire, s'il est d'un

tissu laid, produira en peinture moins d'élégance, de ri-

chesse ou de beauté, qu'un simple schall de laine fine et

d'un tissu susceptible d'être très-bien drapé. On peut dire

encore que le prix des matières étant variable, selon les

époques, rien ne fixe en ceci la beauté des étoffes, tandis

que la beauté du tissu est un avantage réel dans tous les

tems.

Quant à la beauté de la couleur, elle est toute relative

dans la peinture, tandis que dans la nature cette beauté

est positive : je veux dire qu'une belle teinture est remar-

quée et est une^richesse dans la nature, tandis que dans

l'art il suffit qu'une étoffe paraisse belle autant que le

sujet l'exige, et selon les rapports chromatiques de l'art,

pour qu'elle le soit en effet,

CHAPITRE 324.

COMPARAISON DES DRAPERIES DE LA SCULPTURE ET DE

LA PEINTURE.

J.L reste maintenant à examiner les différences qui peu-

vent exister dans la théorie de l'art de draper, en sculp-

ture et en peinture. Nous diviserons cette question en

trois chapitres : dans le premier on considérera si la dif-

férence seule des matières employées dans la peinture et

dans la sculpture est une raison suffisante pour différen-
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cier la théorie dans l'un ou l'autre art çn ce point; dans le

second on examinera si les principes en ce point, étant les

mêmes dans ces deux arts, le peintre peut prendre pour

modèles les draperies des statues et des bas-reliefs anti-

ques; enfin dans le troisième chapitre on se demandera

si les modernes ont des raisons bien déterminées pour

perpétuer le goût de draperies si long-tems adopté dans

toutes les écoles d'Italie, de France, d'Allemagne, etc.

CHAPITRE 325,

LA COULEUR ÉGALE DES MATIÈRES EMPLOYÉES PAR LK

SCULPTURE NE PROUVE POINT QUE LE CHOIX DES

DRAPERIES DANS CET ART DOIVE ÊTRE TRÈS-DIFFÉ-

RENT DU CHOIX OU DE LA DISPOSITION DES DRAPERIES

DANS LA PEINTURE,

D^slapeintu.e.iesd.apeHessontcolo^et^rdis-

position, ou au moins leur circonscription, frappe l'œil

plus sensiblement que dans la sculpture, où ces mêmes

draperies sont de la couleur de tous les autres objets sculp-

tés. Il en résulte que les fautes contre la disposition sont

plus apparentes dans la peinture, et principalement aux

contours qui tracent la silhouette du tout ensemble de la

draperie. Mais celte différence n'autorise point le sculp-

teur à être moins exigeant que le peintre dans la disposi-

tion de l'ensemble et des détails des draperies, en sorte

que le sculpteur ne saurait être en ceci d'un exemple per-

nicieux pour le peintre. On doit remarquer au contraire

que la beauté de la silhouette ou des contours dans la
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statuaire devant avoir lieu sous tous les côtés ou sous tous

les aspects, une statue bien drapée doit offrir un bon mo-

dèle pour un tableau.

Si l'on essaie de colorier les draperies sur des dessins

faits d'après de belles figures antiques, il en résultera un

effet si différent de celui que procure la statue, et une

variété si nouvelle, que l'on regrettera peut-être la belle

simplicité monochrome du marbre. Dans cette copie co-

loriée, l'ordre optique des parties sera tout changé. Si la

draperie est d'une couleur un peu foncée, la figure se

composant de deux parties distinctes, les clairs des chairs

et les bruns de l'étoffe, le caractère de grandeur et d'u-

nité sera peut-être détruit, et les chairs seront souvent

trop différentes du ton et de la teinte des étoffes. Souvent

aussi les étoffes pourront être d'une masse mesquine,

comparée au nu. Tous ces cas nécessitent la connaissance

d'un principe fixe et général; or ce principe, c'est l'u-

nité.

il est vrai que les sculpteurs sont forcés, vu l'égalité

de couleur du marbre, d'imaginer certaines combinai-

sons de plis et de clair-obscur, propres à différencier et

à bien caractériser les étoffes ,* mais il ne faut pas en con-

clure que les peintres (eux qui ont la facilité d'imiter les

couleurs) doivent renoncer aux mêmes calculs que les

sculpteurs, pour exprimer les caractères des draperies.

C'est le principe de l'unité de clair-obscur, c'est le principe

qui veut que chaque objet soit manifesté avec tout son ca-

ractère, ce sont ces règles enfin qui ont déterminé les

sculpteurs ; or ces principes existant pour les peintres,

ils sont en ceci soumis aux mêmes lois que les statuaires.

Ce serait encore mal établir la différence qu'on allègue
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à ce sujet entre la sculpture et la peinture, que de dire

que les anciens sculpteurs n'ont accusé et recherché le

nu sous la draperie avec tant de soin, que parce que le

marbre est monochrome, et que les peintres anciens ont

cru, vu le pouvoir caractéristique de leurs couleurs, devoir

s'affranchir de ces recherches. Je pense au contraire que la

ronde-bosse et tous les hauts-reliefs ne laissent point d'é-

quivoque, malgré l'unité de leur couleur, parce qu'on les

considère sous divers aspects , tandis qu'une draperie

peinte sur un tableau plat, peut, par l'uniformité de sa

couleur, empêcher l'apparence des formes des dessous :

aussi voyons-nous que dans les peintures antiques le nu

est aussi bien senti sous les étoffes, par la composition des

plis, que dans les sculptures.

CHAPITRE 326.

LE PEINTRE DOIT-IL PRENDRE POUR MODÈLE LA METHODE

DE DRAPERIES DE LA SCULPTURE ANTIQUE?

\je que nous venons de dire tend à prouver que non-

seulement la peinture peut faire des emprunts à la sculp-

ture, quant à l'art des draperies, mais aussi que c'est

dans les modèles de la sculpture antique qu'il faut puiser

les vraies leçons de cet art. C'est parce que les modernes

n'ont pas été assez instruits pour atteindre à la beauté et

au caractère des draperies antiques, qu'ils ont cherché à

.prouver, pour se justifier, que l'art de draper en pein-

ture ne devait point ressembler au même art en sculp-

ture, et que la marche de l'un et de l'autre était fort dif-
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férente : j'ai fait remarquer ailleurs que cette déclaration

de la part des modernes est d'autant moins sincère, que,

dans toutes les époques, leurs statuaires ont suivi en ceci

les traces de leurs peintres en crédit. Bernini drapait

comme les Carracci; Couston comme Lebrun; Michel-

Ange même, dans sa statue de Moyse, emprunta le goût

de draperies qu'on remarque dans ses peintures. Il en fut

de même des peintres et des sculpteurs du moyen âge,

et de tous ceux de l'antiquité : et voilà qu'aujourd'hui

certains critiques routiniers veulent nous rendre méfians

au sujet des admirables draperies qui ajoutent tant de

beauté aux statues grecques et romaines, et à toutes les

figures ou figurines de la sculpture, de la plastique et de

la glyptique des anciens !

L'analogie de l'un et de l'autre art en ce point frappe

naturellement tous les observateurs. C'est pour cela

qu'Anna Graham a appelé, et avec beaucoup de justesse,

les reliefs antiques des espèces de peintures.

La sculpture polychrome est tout -à -fait semblable,

quant aux draperies, aux sculptures monochromes. Aussi

Phidias consulta-t-il Panœnus, son frère, au sujet des dra-

peries du Jupiter Olympien. Les Adorantes en porphyre,

et toutes les figures en basalte, en bronze, en jaune anti-

que, lorsqu'on les moule en plâtre, offrent des empreintes

toutes semblables, quant aux draperies, aux empreintes

faites d'après les ouvrages en marbre blanc : le bronze seu-

lement, vu le travail de la fonte, peut offrir quelques parti-

cularités techniques; peut-être aussi certains plis profonds

du porphyre sont-ils plus fouillés que ceux du marbre;

mais en général, on peut dire que, dans le cas où quel-

ques différences seraient à observer, ce serait achetés?
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bien cher un raffinement de propriété, que de s'éloigner

de la route des anciens statuaires qui ont constamment

atteint à la beauté. Cette méfiance des modèles antiques

est donc aussi funeste que peu fondée. S'il se trouve,

comme on l'a dit, des draperies antiques imitées d'après

les linges mouillés, et représentées par tuyaux longitudi-

naux, quelquefois semblables à des queues de billard,

cette critique ne doit point éloigner des anciens, car cela

s'applique à des copies très-médiocres exécutées par des

marbriers : c'est comme si l'on voulait interdire le colo-

ris vénitien, parce que quelques parodistes ont prodigué

le roussâtre et l'enfumé, et ne nous ont offert, au lieu

d'une harmonie variée, qu'une peinture monochrome et

fort triste.

Quant à cette ressemblance qu'on a encore voulu trou-

ver entre les draperies des diverses figures antiques, il en

est de cette critique comme de celle des têtes antiques : la

convenance prescrivant des modes et des caractères, il dut

nécessairement se trouver une certaine analogie dans les

draperies appartenant à des figures du même mode et du

même caractère.

Au reste, il ne serait pas surprenant de rencontrer

quelquefois cette similitude parmi les très-anciennes sta-

tues, parce que les artistes des époques lointaines ne

connurent pas, aussitôt que les peintres, les lois et les

avantages de la disposition et du clair-obscur; aussi Pline

remarque-t-il que les combinaisons pittoresques de Par-

rhasius servirent beaucoup la sculpture.

On peut remarquer encore que certaines draperies,

telles que les étoffes gommées et plissées au fer, appar-

tiennent à des costumes consacrés. La forme déterminée
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par l'effet des gauffrures s'altérait peu et n'était pas sujette

aux changemens qu'auraient pu introduire insensiblement

ceux qui portaient ces espèces de vêtemens, presque tous

religieux. Aujourd'hui encore, les ailes de nos surplis

sont plissées au fer et roidies par l'amidon. Pour peu que

l'exécution des anciennes images tînt du style roide, l'i-

mitation de ces draperies devait offrir bien plus encore

la roideur. Quant aux imitations peintes de ces vêtemens,

elles en exprimaient probablement les effets d'une ma-

nière moins dure et moins sensible, et à la fin, l'excellent

goût des Grecs laissa libre le choix des combinaisons;

car, malgré la vénération pour les antiques usages du

culte, les draperies offrirent, du tems d'Alexandre, la

beauté parfaite et toutes les variétés que prescrivaient la

convenance et le principe de l'unité.

Enfin, on ne peut nier que les draperies des peintures

antiques ne soient presque en tout conformes aux drape-

ries de la sculpture antique. La peinture des Noces Aldo-

brandines offre des draperies semblables en tout aux bons

bas-reliefs antiques. Les Danseuses d'Hercuîanum, excel-

lentes par leurs draperies, sont semblables en cette partie

aux camées, aux bas-reliefs, et, malgré leur grande lé-

gèreté et leur gracieuse vivacité, elles sont disposées et

groupées avec la même réserve que celles des beaux bas-

reliefs produits h la même époque de l'antiquité.
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CHAPITRE 327.

QUELLES RAISONS POURRAIT-ON ALLÉGUER AUJOURD'HUI

POUR PERPÉTUER LE GOUT DE DRAPERIES ADOPTÉ SI

LONG-TEMS DANS TOUTES LES ÉCOLES D'ITzlUE, DE

FRANGE, D'ALLEMAGNE, ETC. ?

Je ne crois pas que ce soit précisément le respect pour

Raphaël, pour les Carracci et pour les maîtres célèbres,

qui a pu perpétuer le goût de draperies, qui fait un des

caractères de ces maîtres; ce ne sent point non plus des

raisons théoriques qui ont pu déterminer cette préfé-

rence ; ce ne sont point des motifs calculés qui ont fait

que tant d'imitateurs ont drapé de la sorte : les draperies

n'ont été en général considérées par tous ces imitateurs

que sous le seul point de vue du coloris et des masses,

et quelquefois aussi, il est vrai, sous le rapport du grand

optique, mais jamais sous le rapport de la convenance,

c'est-à-dire, du caractère moral et de l'effet métaphy-

sique ou poétique du tableau.

Quoiqu'il semble que ce goût académique et barbare

soit enfin abandonné, on voit encore aujourd'hui des

peintres qui tiennent à ces routines surannées, et qui

drapent à la Gorrège, à la Jouvenet, à la Jules-Piornain,

etc. Pourquoi ? Est-ce parce qu'ils sont convaincus que

les modèles antiques sont dangereux ? Non ; ils ne se

donnent pas la peine de les observer. Est-ce parce qu'ils

regardent ce goût comme convenable et comme étant

essentiel à la perfection de l'art? Non : c'est qu'au moyen
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de cette physionomie académique, un peu Raphaë'lesque,

un peu Guidesque, ils espèrent donner du crédit à leur

ouvrage, le faire classer parmi les productions recom-

mandables, et se mettre eux-mêmes à l'abri de la critique,

se croyant justifiés par d'aussi célèbres exemples. Ces

exemples, on les voit fourmiller dans les porte-feuilles, re-

cueils de gravures trop souvent burlesques, exécutées

d'après mille et mille faiseurs de tableaux, tableaux coor-

donnés, arrangés et drapés à la manière de tous les

maîtres des écoles lombardes et romaines, etc.; mais de

toutes les raisons, la plus déterminante pour eux, c'est la

commodité qu'ils trouvent à emprunter à ces estampes,

soit une manche, soit un bas de tunique, soit un manteau,

un voile, etc., qu'ils copient souvent tel que l'offre la

gravure, ou qu'ils arrangent sur leur mannequin en se

rapprochant du modèle gravé qu'ils ont furtivement mis

à contribution.

Cependant les propagateurs de ces vieilleries auront

beau faire, le haut savoir qui se découvre tous les jours

dans les admirables draperies que nous font voir les mo-

numens antiques, est aujourd'hui et sera désormais le

point de comparaison auquel on rapportera tout ce que

produiront dorénavant les peintres en ce genre ; de

même qu'en fait de composition, de dessin et de goût,

ce sera plutôt l'antique qui prévaudra à la longue en

Europe, que ce ne seront ces chefs-d'œuvre qui, malgré

tout leur mérite, sont entachés de barbarie et de rou-

tine, chefs-d'œuvre que nous ne payons aussi cher que

par routine aussi et un peu par barbarie.
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CHAPITRE 328.

DE LA JUSTESSE DE REPRÉSENTATION DES DRAPERIES.

Vjomme le procédé de délinéation et de coloris néces-

saires à la juste représentation des draperies, n'a rien de

particulier, nous ne voyons rien à dire expressément ici.

La justesse de représentation des draperies est donc toute

comprise dans la justesse des opérations relatives aux

traits, aux tons, aux teintes et à la touche.

CHAPITRE 329.

DE CE QUI CONCERNE LA PARTIE PRATIQUE DES

DRAPERIES.

J_JisoNs, avant tout, que le précepte qui commande de ne

jamais exécuter de draperies sans avoir auparavant des-

siné et arrêté correctement les formes des dessous, est

aussi naturel et aussi juste que celui qui prescrit l'étude

du squelette avant celle des muscles. Quant aux moyens

matériels ou pratiques relatifs à l'art des draperies, nous

distinguerons trois principales questions à ce sujet : la di-

mension des draperies-modèles, les draperies-modèlespour

les plis flottans, et la couleur des draperies-modèles.

La moindre expérience apprend au peintre que la meil-

leure dimension des draperies-modèles est la dimension

naturelle. En effet, en employant des draperies de gran-

tome vi. 36 .
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«leur naturelle, c'est en quelque sorte la nature même que

l'on étudie et qu'on imite; cependant il est des cas où l'on

est forcé d'employer pour de petits mannequins, ou pour

des marquettes, des pièces d'étoffe très-petites. Ces pe-

tites draperies ont leurs avantages et leurs inconvéniens.

Si on les considère sous le rapport de la forme, on re-

marquera que ces pièces d'étoffes ne produisent pas,

quant à la finesse des plis, à leur nombre et à leur pesan-

teur, un effet semblable à celui qui résulterait des mêmes
étoffes amples autant que le naturel, en sorte que, si

Ton copiait en grand sur le tableau l'effet de ces petites

draperies, il arriverait que les chutes de ces plis, ainsi que

leurs flexions, seraient fausses, et que tout le mouvement

général manquerait de souplesse et de ce jeu qui est

propre aux draperies de grande dimension. Je sais que si

l'on mouille ce tissu, lorsqu'on ledrapesurle mannequin,

cela multiplie les plis et procure de la finesse; mais on

risque toujours de représenter les effets d'un chiffon pe-

tit et mouillé, et non les effets d'une draperie naturelle

dont le tissu est déterminé. Une foule de peintres ont

exécuté d'après ces petits échantillons, et le mauvais effet

qui en est résulté est apparent même à travers les belles

gravures qui ont multiplié les copies de ces tableaux. On
reconnaît que ces draperies sont affectées, qu'elles sont

tirées à l'épingle , qu'elles enveloppent mal , qu'elles

couvrent et qu'elles tombent mal, en sorte qu'elles sont

réellement sans naïveté, fausses et de mauvais goût.

Considère-t-on ces draperies sous le rapport de l'effet de

la lumière, on reconnaît aisément que, si l'on expose ces

petits modèles drapés à la même lumière grande qui doit

éclairer les grands modèles, l'effet qu'ils offriront sera né-
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cessairenient différent. Il faudrait donc renfermer ces pe-

tits modèles dans un encaissement proportionné à leur pe-

tite dimension et éclairé par une ouverture particulière

proportionnée elle-même à l'exiguité de ces objets, car

autrement la largeur des lumières par rapport à celle des

ombres sera toute changée, ainsi que la dégradation, l'es-

pèce d'obliquité et enfin tout le système optique, Il est fort

nécessaire que les peintres comprennent bien cette diffé-

rence. C'est donc par routine, par paresse, par économie,

que les peintres ont usé si souvent d'aussi petits modèles.

Plusieurs artistes ont même fait usage du papier mouillé,

et ils en ont tiré beaucoup plus de parti qu'on ne se l'i-

maginerait, quant à la composition des plis; mais il était

presqu'absurde de répéter en grand ces effets du papier

mouillé. Ainsi la vraie dimension des draperies-modèles

est la dimension naturelle ou à-peu-près naturelle. Di-

sons de plus que le tissu de l'étoffe -modèle doit être sem-

blable, autant que possible, au tissu de l'étoffe qu'on veut

représenter sur le tableau.

Mais, quoique ces petites draperies provisoires faites

de percale ou de papier ne conviennent point pour l'imita-

tion en grand, convenons de l'avantage qu'elles procurent

pour les études préparatoires. Ces petites marquettes

drapées provisoirement sont très-utiles et indispensables

même pour composer, disposer et ajuster les draperies

projetées. C'est à l'aide de ces petites draperies ou de

ces papiers qui peuvent être mouillés à volonté, qu'on

peut commodément disposer, changer, arranger et déter-

miner enfin le jet principal et les accidens particuliers

des draperies. C'est au moyen de ces petits manne-

quins drapés qu'on peut essayer sous quels angles de
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lumière il conviendra de placer ensuite les vrais modè-

les. Par leur moyen on essaiera quelles sont les priva-

lions, les resserremens, ou les expansions de lumière, qu'il

convient d'adopter pour éclairer avantageusement les fi-

gures; mais nous supposons toujours que le peintre n'a pas

manqué de placer ces marquettes drapées dans des sites ar-

tificiels d'une dimension et d'une lumière proportionnées.

Dans ces projets en petit, on peut s'aider d'épingles et

d'aiguilles à tricot pour composer et former des plis, des

accidens, etc., et quoique ce soit la nature qui doive

donner ces effets et ces accidens, on peut à son aise en

combiner, en travailler et en ajuster les arrangemens,

sauf à répéter en grand, par des moyens plus naïfs, ces

heureux calculs ou ces accidens fortuits dont on recon-

naît la convenance et la grâce.

Quant aux draperies servant de modèles utiles pour

l'imitation des plis flottans, disons qu'un moyen excel-

lent et absolument nécessaire pour conserver les effets de

ces plis flottans, c'est d'empeser l'étoffe-modèle et de ne

la laisser sécher que lorsque l'arrangement des plis et

leurs formes ont été tout-à-fait arrêtés. On applique ces

petites draperies-modèles sur un carton au moyen d'é-

pingles, lorsqu'elles composent des masses déployées un

peu à plat; mais on les soutient avec des baguettes, si ce

sont des masses enroulées et d'une certaine épaisseur. L'é-

toffe une fois sèche reste ferme et roide dans l'état où on

l'a fixée, lorsqu'elle était encore souple et humide par

l'effet de l'empoi, ou même par l'effet de la terre à mo-

deler dont on l'a légèrement impreignée à cet effet.

Il nous reste à parler de la couleur des draperies-mo-

dèles. On a rarement des étoffes de la couleur précise
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qu'il convient d'adopter pour le tableau dont Pharmonie

exige des teintes de draperies d'une espèce déterminée;

le plus souvent on n'a guère que des échantillons de ce

tissu et de cette teinte en même tems.

Un avertissement qui me semble absolument néces-

saire, c'est qu'il convient de ne s'occuper d'abord que

des formes de ces draperies telles qu'on les a composées

et ajustées sur le mannequin, et de les peindre par une

teinte approximative seulement sur le carton prépara-

toire et sans se préoccuper beaucoup de la justesse de

cette teinte comparée à celle qu'on a résolu d'adopter

pour le tableau ; ce travail préparatoire de coloris ne nuit

aucunement à l'excellence du dessin. Puis après, et quand

on sera satisfait des formes, on consultera rigoureuse-

ment les échantillons types, et, en faisant les opéra-

tions nécessaires relativement au perspectif des couleurs

(voyez les chapitres où ces questions se trouvent trai-

tées), on imitera ces teintes dans un second travail qui

exprimera avec justesse et selon les règles tous les effets

de coloris de ces draperies. Si le désir d'imiter tout de

suite les teintes de l'étoffe fait hâter le peintre,, il négli-

gera la forme et même le clair-obscur si nécessaire pour

bien caractériser et débrouiller les plans, tandis qu'en

opérant séparément et successivement, comme je viens

de l'indiquer, il pourra arriver à la perfection d'imitation

et à la beauté. Un grand nombre d'habiles peintres en

ont usé ainsi ; ils ont modelé sur leurs cartons les formes

des draperies, puis les ont coloriées sur leur tableau, et en

cela, ils ont agi judicieusement, car c'est un embarras

trop grand et presque au-dessus de la force du peintre, que

de copier juste et la forme, et le caractère des plans, et la
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teinte, qui au surplus n'est presque jamais sur le modèle,

telle qu'il convient de la choisir et de la rendre sur le

tableau.

On peut obtenir à peu de frais d'assez grands mor-

ceaux d'étoffe teints de la couleur demandée : il ne s'agit

que de les plonger dans certaines décoctions colorées,

sans s'occuper de la fixité des couleurs. En un instant,

on peut avoir des draperies d'un très-beau vert, d'un très-

beau jaune, etc., etc. Le premier teinturier indiquera

ces moyens tout simples et peu coûteux. Les tissus de

coton surtout reçoivent parfaitement les teintures.

Je crois devoir indiquer à ce sujet l'ouvrage suivant :

Traité de toutes les plantes propres à la teinture et à la

peinture, par J. P..... Paris, 1801, chez Artaud, quai des

Augustins, n° 5o.

A la mort de Paul Véronèse, en i5o,o, on vendit pour

4,ooo livres les étoffes de toute espèce qu'il conservait pour

ses études. Ce grand coloriste s'est trouvé merveilleuse-

ment bien de ce moyen; mais les peintres ne sont pas

toujours dans la possibilité d'entretenir la garde-robe de

leurs mannequins, aussi bien que Paul Véronèse.

CHAPITRE 330.

OBSERVATIONS SUR LES OUVRAGES QU'ON PEUT CONSUL-

TER RELATIVEMENT A L'ART DES DRAPERIES.

Il n'existe point, je crois, d'ouvrage composé expressé-

ment sur l'art des draperies dans l'art de la peinture, ou
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dans celui de la sculpture, ou uièine dans l'art scénique.

Mais on trouve de nombreuses observations sur l'art des

draperies en peinture dans les livres où l'on traite de

cet art. Voici les noms de quelques auteurs qui se sont

étendus jusqu'à un certain point sur celte question :

Falconet, édition de Lausanne, aux pages 4&\ 55* i44»

101, 180, etc.

Reynolds, tom. 2, pag. 019.

"W inckelmann, tom. 5, pag. i65 et suiv.

Millin, dans différens articles de son Dictionnaire.

M. hmeric David, dans ses Recherches sur l'art sta-

tuaire.

L'Antologia romana, pag. il3.

L'Encyclopédie méthodique, pages 4i? i65, 199,200,

202, 4^6, 567, etc.

Boëttiger et Mayer, dans leur ouvrage sur la peinture

des Noces Aldobrandines.

D'Hancar ville, en parlant des figures des vases peints,

FIN DU SIXIEME VOLUME:
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227. De l'archétype, 100

228. De l'individu servant de donnée, . . . . Ibid.
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Changer proportionnellement l'ordre des
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spectif, 1^2
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représentation, 170

Conjectures sur la similitude de notre mé-
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le dessin orthographique et le dessin scé-

nographique, 181

238. Idée générale que le peintre peut aisément

se faire de la perspective, par le seul ex-
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(fig. i4»)> 2, °
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perpendiculaire ( fig. i4 2 ), 21 o
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ligne étant prescrite ( fig. 1 53 bis), . . Ibid.

Moyen de diviser la circonférence en cinq

parties égaies (fig. 1 54), Ibid.
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lides, 240
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réographique, 243

s53. Dessin stéréographique d'une boîte posée
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254. Dessin stéréographique de la même boîte

posée droit et située de biais (fîg. 196 ), . 246
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mide posée droit et située de biais ( fig.

198 ),.... 248

257. Dessin stéréographique d'un cône posé droit
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2 58. Dessin stéréographique d'un cylindre posé
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front (fig. 200), 2^9
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200. Dessin stéréographique du même piédestal
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posé droit et situé de biais (fig. 202), . 252

261. Dessin stéréographique d'une boîte inclinée,

sa base ou son fond étant élevé d'un côté

de six lignes et demie, et de l'autre posant
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inclinée, sa situation étant de biais ( fîg.

2o5 ), Ibid.
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Albert-Durer, où
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( fig. 2o5et2o6), 256

263. Du dessin orthographique de l'objet, . . 258

Définition de l'orthographie, Ibid.
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arrière ( fig. 262 ), 520
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3i2), 33
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277. Procédé pour obtenir le plan ou l'ichnogra-

phie delà tête (fig. 5i5), 355
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tion et le plan; et comment on procède
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représentation de la figure humaine en

action, 545
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pour un tableau, c'est-à-dire, dont le ca-

ractère de formes et l'attitude soient ap-

propriés au sujet, et réunissent par consé-

quent les conditions du vrai et du beau, . 368
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3oi. Comment il faut opérer, quand la figure or-

thographique est le résultat obtenu d'après
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jourd'hui, 4?6

Leçon I
rc (fig. 38o ). Trouver la distance du

spectateur au tableau, le point de vue fic-

tif étant donné, 482

Leçon IIe

( fig. 583 ). Un tableau étant don-

né, et le point de vue fictif étant déterminé,

trouver l'apparence d'un carré parfait, si-

tué parallèlement à la ligne de vitre, . . Ibid.

Leçon IIP (fig. 384). Trouver l'apparence

perspective d'une figure quelconque tracée

à terre, en se servant du plan géométral

et de la coupe, 483

Leçon IV e
(fig. 385). Trouver l'apparence d'un

cercle, le plan géométral de ce cercle étant

tracé, 4^5

Leçon Ve
( fig. 386 ). Emploi du point de dis-
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Leçon VIe

( fig. 387 ). Trouver l'apparence
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en opérant sans plan et par le quart de

distance, 4^8

Leçon VIIe (fig. 589). Construire des car-

reaux, la place d'une figure ou d'un per-

sonnage étant déterminée, . ... • . 490

Leçon VIII e (fig. 3go). Une figure étant si-

tuée dans un tableau, placer d'autres fi-

gures en rapport perspectif avec elle à des

profondeurs déterminées, 49 l

Leçon IXe
(fig. 3g 1). Une figure étant si-

tuée, tracer divers plans en rapport avec

cette figure, 492
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et sa position étant déterminée, construire

sur cette ligne un angle droit et un parallé-

logramme dont le côté donné soit la moi-
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Leçon XIe
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tive, - . . . . 496
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en opérant par le quart de distance. (Les
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six pieds d'ouverture, ....... 5oi

Leçon XVII e
(fig. 399). Le géométral d'une

corniche étant donné, trouver l'apparence

perspective de son côté en retour sur le bâ-

timent, .... 5oa

Leçon XVIIIe
(fig. 400). Le géométral d'un

piédestal étant tracé, ainsi que la ligne de

direciioïi de ce corps sur son centre , trou-

ver son apparence perspective, .... 5o5

Liste de quelques auteurs qui ont écrit sur

la perspective, 5o5
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